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المشروع القومى للترجمة 


كتابات أساسية 


( الجزء الأول ) 


انف : مارتن شايدجر 
ترحجمة وتحردن : سما عيبل المصدق 


انلس 
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المشروع القومى للترجمة 
إشراف : جابر عصفور 


٠٠٤ : العدد‎ - 

- كتابات أساسية (الجزء الأرل) 
منبع الأآثر الفتى 

- مارتن هایدجر 

- إسماعيل الملصدق 

- الطبعة الأولی ۲١١۲‏ 


: هذه ترجمة‎ 
Der Ursprung des Kunstwerkes, 
M. Heidegger 


حقوق الترجمة والنشر بالعربية محفوظة للمجلس الأعلى الثقافة 


شارع الجبلاية بالأويرا - الجزيرة - القاهرة ت ۷۳۰۲۳۹۱ فاكس ۷٣٠۸٠۸٤‏ 


El Gabalaya St., Opera House, El Gezira. Cairo 
Tel. : 7352396 Fax: 7358084. 


تهدف إصدارات المشروع القومى للترجمة إلى تقدیم مختلف الاتجاهات والمذاهب 
فی تقافاتهم ولا تعبر بالضرورة عن رآی المجلس الأعلى للثقافة . 


تصدير الترجمة 


يسرنا أن نقدم للقارئ العربى ترجمة لمجموعة من الكتابات الأساسية الفيلسوف 
الألانى مارتن هايدجرء وقد وزعنا هذه الكتابات على جزأين. 

يضم الجزء الأول درا E‏ "منبع الأثر الفنى"٠‏ ويحتل 
I E‏ الس على إعادة النظر فى فلسفة القن السائدة 
بطريقة جذرية » وعلى إعادة طرح سؤال الفن انطلاقا من أرضية جديدة ثماما » كما أنه 
يعالج قضايا أساسية فى تفكيره مثل الحقيقة والعالم والتاريخ واللغةء وفوق ذلك فإن 
هذا النص يمثل حلقة أساسية فى تطور هايدجر الفكرى تربط بين رأيه فى عمله 
"الكون والزمان" وتفكيره فى المرحلة المتأخرة كل ذلك يجعل منه مدخلاً ممتارًا للتعرف 
على فلسفة هايدجر والاحتكاك بأسلوبه فى التفكير. 

ما الجزء الثانى من هذه الكتابات فيضم ستة نصوص هى : 

- ما الميتافيزيقا. 

- فى ماهية الحقيقة. 

- تخطى الميتافيزيقا. 

- السؤال عن التقنية. 

- البناء» والسكن» والتفكير. 

- الطريق إلى اللغة. 

راعينا فى اختيار هذه النصوص أن تكون منصبة على أهم المجالات التى اهتم 
بها هايدجرء وأن تغطى فى الوقت نفسه محطات مختلفة فى مساره الفكرى. 


| 
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وقد وضعنا لكل نص من هذه النصوص تقديمً نأمل أن يساعد القارئ على الدخول 
إلى عالمه . 

من المؤكد أن القارىئ سيجد صعوية كبرى فى التعود على مصطلحات هايدجر 
وتعابيره خاصة فى البدايةء لكن هذه الصعوبة يواجهها حتى أولئك الذين يقرأون 
هايدجر فى نصوصه الأصلية والذين يتكلمون الالمانية كلغة أم» فهو كثيرًا ما ينحت 
كلمات جديدة أو يستعمل كلمات لم تعد اليوم مستعملة فى اللغة الألمانيةء كما أنه 
ستفتل آنا هات اوا لك دان اها وواد حذه وكا وة خاضة: 
علاوة على ذلك فإن عمق القضايا التى يعالجها هايدجر وتعقدها يجعل متابعة خطواته 
الفكرية أمرا فى غاية الصعوية. 

ووعيا منا بكل ذلك فقد حرصنا على أن نهيئ هذه الترجمة بعناية ورويةء فاشتغلنا 
على النصوص مرات عديدة وراجعتا الترجمة وأعدنا فيها النظر مرارًا» وتركنا لأنفسنا 
الوقت الكافى لمعالجة وتجاوز الصعوبات التى تطرحها ترجمة بض فقراتهاء 
ورغم أننى لست مطمئنا تمام الاطمئنان إلى هذه الترجمةء فإننى لا أعتقد أن بإمكانى 
أن آنجز ترجمة أفضل منها. 

حاولنا فی ترجمتنا أن نبقى قريبين ما أمكن من هايدجرء وأن نستعمل الكلمات 
زالتعابير العربية الأكثر قربًا من كلماته وتعابيره» وأن نبرز القرابات اللغوية التى يعتمد 
عليها تسلسل خطواته الفكرية بشكل أساسى أحيائًاء إلا أننا تجنبنا أن نفرض ذلك 
عنوة على اللغة العربيةء بل عملنا على احترام خصوصيتها وإمكانياتهاء فلم ننحت 
كلمات عربية على منوال الكلمات الألانية التى نحتها هايدجرء ولم نستنسخ تعابير 
عربية على منوال تعابيره؛ اعتقادا منا بأن هذا العمل مهما كانت مبرراثه الشكلية, فإذه 
ان يگون مفيدا فى استيعاب فلسفة هايدجر» وبالأحرى فى الدخول فى حوار جدى 
معا ولكى أقرب القارئ من فكر هايدجر وتعبيره ألحقت بالنصوص عدا من 
الهوامش التى أمل أن تساعد القارئ على فهمها واستيعاب أفكارها الأساسية. 

من المعروف أن هايدجر فى تأويله للفكر الغربى يعمد فى كثير من الأحيان إلى 
إيراد كلمات ومصطلحات باللغة الإغريقية أو اللاتينية لكى يؤكد تجذر هذه 
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المصطلحات فى اللغة والتجربة التى تنتمى إليهاء لهذا ارتأينا إيراد هذه الملصطلحات 
فى لغاتها الأصلية, إلا أننا كتبنا الكلمات الإغريقية بالحروف اللاتينية وبسطنا كيفية 
كتابتها إلى أكبر حد تسهيلا لقراعتها. 

رغم أن هذه الترجمة موقعة باسمى فإنها فى حقيقة الأمر ثمرة تعاون طويل بينى 
وبين شعبة الفلسفة بجامعة فوبرطال اوا٣#ممں۷‏ بألانياء ابتدأ اتصالى بهذه الجامعة 
خلال إقامتی بها من ۱۹۸۸ إلى ۱۹۹١‏ من أجل تحضير أطروحة الدكتوراه» وبعد ذلك 
زرتھا فی شتاء ۱۹۹۷-۹7 بدعم من مۇس وراد Îدliıر Konrad-Adenauer-Stifung‏ 
ثم فى صيف ۲٠۰١۰‏ بدعم من هيئة التبادل الأكاديمى الألانى 0۸40 . وإضافة إلى 
ذلك فان a‏ مع بعض اساتذتها لم تنقطع أبداء وفی شتاء ۱۹۹۷-۹۲ ناقشت 
مع بعض أساتذة هذه الجامعة قضايا تهم ترجمة ة هايدجر إلى العربيةء وقد شجمعونى 
على الإقدام على هذا العمل وأكدوا لى استعدادهم لمساعدتی إذا احتجت إليهاء إثر 
ذلك حددت النصوص السبعة التى وضعت على عاتقى مهمة ترجمتها ثم شرعت فورا 
فى عملية الترجمة. 

لكن بعد أن أتممت ترجمة هذه النصوص السبعة تبين لى أن هذه الترجمة مازالت 
ناقصةء ويعود هذا النقص إلى الصعوبات التى وجدتها فى فهم بعض الفقرات» والتى 
تتعلق أحيانا بتعابير هايدجر وأحيانًا أخرى بأفكاره» وهكذا تبين لى أنه لابد من النفاذ 
بكيفية أعمق إلى تفكير هايدجر وتعبيره إذا ردت أن أنجز ترجمة مرضيةء وهذا 
ما انى لى خلال زيارتى لجامعة فوبرطال فى صيف ۲٠٠١‏ بفضل الجلسات الطويلة 
التى عقدتها مع الأساتذة المذکورينء وقد أفادتنى مناقشاتى معهم فى تطوير أسلوبى 
فى التعامل مع نصوص هايدجر الأمر الذى مكننى من تجاوز الصعويات التي كانت 
تعترض طریقی. 

لهذا أود أن أتقدم بشكرى العميق إلى كل من ساعدنى على إنجاز هذا العمل 
وفى مقدمة هؤلاء الأستانذ کلارس هیلد ۴٠1۵‏ !۸ الذى شجعنى على ركوب هذه 
المغفامرة وتتبع باهتمام بالغ مختلف مراحل هذا العمل ولم يبخل على بمساعدته 
ونصانحه كلما كنت أطلب منه ذلك » أما بخصوص النص الذى أقدم ترجمته فى هذا 
الجزء الأول فلا بد من أن أقول إننى أفدت كثيرا من الندوة التى عقدها حول هذا 
النص فى صيف ۱۹۹۳ والتى حضرت كل جلساتهاء وفضلاً عن ذلك قدم لى نسخة من 
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المحاضر التى هيأها بنفسه عن جلسات الندوة التى عقدها فى صيف ٠٠١‏ حول 
النص نفسه ١‏ وأذن لى أن أستعمل هذه المحاضر حتى دون إشارة إلى ذلك وبالفعل 
فإن التقدیم الذی کتبته يعتمد بشكل أساسى على هذه المحاضر,ء بل إن عددا كيرا من 
فقراته ترجمة حرة لأجزاء منهاء وفضلاً عن ذلك فقد عقدت معه عدة جلسات فى صيف 
٠۰‏ دارت حول الصعویات التى كانت تواجهنى فى فهم هذا النصء» وقد عالج معى 
هذه الصعويات بصبر وسعة صدر لا مثيل لهماء وتمكنت بفضل حنكته وسعة اطلاعه وكذا 
احتكاكه بتفكير هايدجر وتعبيره من إدراك النس على نحو أفضل ومن فهم مقاطعه الوعرة 
الأمر الذى ساهم فى حل كثير من صعويات الترجمةء وقد أفدت من التوضيحات 
والإضاءات التى قدمها لى خلال تلك الجلسات فى كتابة بعض الهوامش التى ألحقتها بالنص. 

وأود كذلك أن أوجه شکری الحار إلى الأستاذ هینریش هنى ١ن١‏ ۸ءاإماه٣‏ الذى 
ساعدنى منذ التحاقى بجامعة فوبرطال فى قراءة نصوص هايدجرء وقد شجعنى هو 
أيضًا على ترجمة نصوص هايدجر وتابع عملى باهتمام كبيرء إضافة إلى ذلك فقد 
عقدت معه أيضًا جلسات مطولة انصب النقاش فيها على أربعة نصوص ستظهر فى 
الجزء الثانى من هذا الكتاب هى: "فى ماهية الحقيقة" و"تخطى الميتافيزيقا" 
و'السؤال عن الثقنية" والطريق إلى اللغة"٠‏ وقد تمكنت بفضل هذه الجلسات من تجاوز 
عدد کبیر من الصعوبات التی کانت تواجهنی فى فهم هذه النصوص وترجمتهاء وفضلاً 
عن ذلك ساعدتنی تلك الجلسات کثیرا فی تطویر اسلوبی فی التعامل مع تفکیر هایدجر 
وتعبیره؛ کما آوجه شکری الجزیل إلى الأستان الشاب پیتر تراونى الذى قدم لى أيضنا 
مساعدات قيمة؛ وعقد معی جلسات تمحورت حول نصین سیظهران فى الجزء الثانى 
من هذا الكتاب هما : "ما الميتافيزيقا ۹ى "البناءء والسكنء والتفكير"» وخلال هذه 
الجلسات قدم لى توضيحات مهمة حول بعض المقاطع الغامضة فى النصينء وأود بهذه 
المناسبة أيضنًا أن أتقدم بشكرى إلى أستاذين متقاعدين ينتميان للجامعة نفسها لم 
یساعدانی على نحو مباشر فى مشروع الترجمة, إلا أننى أفدت كثيرا من حضور 
ندواتهما القيمة خلال دراستى بجامعة فويرطال» وهما الأستاذ أنطونيو ف. أجوير 
Anton F. Aguirre‏ وا لأسستاذ قولفجانچ يانك nkeصەل‏ وم ھو؟اWo‏ » وأخیرًا أتقدم 
بشكرى العميق إلى هيئة التعاون الأكاديمى الألانى 0۸440 على دعمها المادى 
الذى مكننى من زيارة جامعة فويرطال فى صيف ٠٠٠١‏ . 
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تقدم المترجم 


”منبع الأثر الفنى“ فى المسار الفكرى لهايدجر 


نشر هايدجر "منبع الأثر الفنى" سنة ٠٠٠١‏ مفتتحا به سلسلة من الدراسات التى 
جمعها تحت عنوأن طرق مسدودة" #وهسعاه٣‏ . فأصل الأثر الفنى محاضرة تحمل 
العنوان نفسه ألقاها هایدجر فی شهر نوفمبر ۱۹٩۰‏ بفرایبورج ثم فى شهر يناير 
1 فى زيوريخء بعد ذلك ألقى هايدجر هذه المحاضرة فى صيغة موسعة ومفصلة 
بمدينة فرانکفورت فی ثلاث حلقات أیام ۱۷ › ۲٤‏ ئوفمبر و ٤‏ ديسمبر من سنة .۱۹۳٩‏ 
تقدم الدراسة المنشورة سنة ٠٠٠١‏ نص هذه المحاضرة الأخيرةء أما الملحق الذى 
تتضمنه هذه الدراسة فقد أكمل هايدجر تحريره بعد المحاضرة المذكورة» وفى سنة 
٠‏ نشر هذه الدراسة مستقلة لدى دار النشر ريكلام ۳داءه۴ » وتضم هذه الطبعة 
- فضلاً عن نص المحاضرة والملحق - إضافة كتبها هايدجر كما يقول سنة ٠۹١١‏ 
ودراسة لجادمر ١. 6. 604۳6١‏ بمثابة مدخل ل "منبع الأثر الفنى"» بعد ذلك ضمت 
الإضافة إلى الطبعات اللاحقة ل "منيع الأثر الفنى" فى إطار "طرق مسدودة'» وفى سنة 
۹ نشر ابنه هرمان هايدجر, المكلف بإدارة تركته» فى العدد الخامس من مجلة 
"دراسات هايدجرية" صيغة أخرى ل "منبع الأثر الفنى" لم يسبق نشرها ولا إلقاؤها 
بوصفها محاضرة»؛ وتعتبر هذه هى الصيغة الأصلية للدراسة . 

تنم هذه المعطيات عن أن هايدجر اتجه منذ بداية الثلاثينيات إلى الاهتمام 
بسؤال الفنء» ويتزامن ذلك مع انشغاله العميق بشعر هولدرلين؛ ومع 
المحاولات الأولى لتأويله التى قدمها فى محاضراته الجامعية بفرايبورج فى دورة 
شتاء ۳٤‏ - ۱۹۳۰ . 
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لا یرید هايدجر من وراء انشغاله بالفن أن يصل إلى معارف جديدة انطلاقًا من 
الأرضية القائمة لفلسفة الفنء بل أن يبين هشاشة هذه الأرضية » وأن يضم أساسًا 
جديد! لطرح سؤال الفنء ليس الهدف من معالجة سؤال الفن تغطية ميدان من ميادين 
الفلسفة كما دأبت على ذلك الفلسفة ذات الطابع النسقى» دون التقليل من قيمة الأفكار 
التى يعرضها هايدجر عن الفن . ومن جذرية تعامله مع التصورات المالوفة لفلسفة الفن, 
فإنه يجب أن نرى فى هذه الدراسةء فى الوقت نفسه؛ محاولة جديدة من هايدجر 
للاقتراب من سؤال الكون, ولتلمس إمكانية جديدة لبسط أفكاره الأساسيةء وعليه فكل 
دراسة جدية لهذا النص يجب أن تأخذ هذين الجانبين معا بعين الاعتبار» من هنا فإن 
منبع الأثر الفنى يمثل فى الوقت نفسه وثيقة مهمة عن تطور أفكار هايدجر. 

لا يتكلم هايدجر نفسه عن تطور لأفكاره» لكن عن طريق» بل وعن طرق هذا الفهم 
يعبر عن ذاته فى الشعار الذى اختاره لسلسلة مؤلفاته الكاملة : "طرق لا مؤلفات"» وجد 
هايدجر منذ نهاية الحرب العالمية الأولى طريقه الفلسفى الخاص الذى سيقوده إلى 
مؤلفه الفلسفى الأساسى 'الكون والزمان" ا26 ١ص‏ ١ه‏ الذى نشره سنة ٠۱۹۲۷‏ 
واكتسب بفضله شهرة عالمية. 

فى هذا المؤلف يعمل هايدجر على إعادة طرح سؤال الكون الذى ظل منسيًا فى 
الأنطولوجيا التقليدية؛ فهذه تتبنى ضمنيًا فهمًا معينًا للوجود دون أن تطرح سؤال 
للكون بشكل صريح» لهذا سيكون برنامج هايدجر فى القسم الثانى من "الوجود والزمان" 
هو تقويض تاريخ الأنطولوجياء إلا أن هذا التقويض لن يكون ممكدًا إلا إذا تم على 
ضوء تأويل واضح الكونء ولهذا ستكون مهمة القسم الأول من هذا المؤلف معالجة 
سؤال للكون بقصد توضيح الأفق الذى يتم انطلاقًا منه فهم الكونء وحيث إن الإنسان 
الذى يحدده هايدجر أنطولوجيا كينونة «ا#ءة شو الكائن الذى له علاقة خاصة بالعالم 
من حيث إنه يفهم ويتعامل- صراحة أو ضمنًا - مع كونه وكون الكائنات الأخرىء» فإن 
القسم الأول يجب أن يبتدئ فى مقطع أول بتحليل تمهيدى للكينونة يستهدف الوصول 
إلى نمط كونها الذى يتم فى المقطم الثانى تعميقه وتأوبله كزمانيةء أما المقطع الثالث 
من هذا القسم الأول الذى كان من المفروض أن يحمل عنوان 'الكون والزمان". 
فكان عليه أن يبرز الزمان بصفته الأفق الذى يتم انطلاقًا منه فهم الوجود » وأن يبين 
الطابع الزمنى لكيفيات الكون المعروفة فى الأنطولوجيا التقليدية. 
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لم ينشر هايدجر فى سنة ۱۹١١‏ إلا المقطعين الأولين من القسم الأولء أما المقطع 
الثالث "الكون والزمان" والقسم الثانى فلم ينشرهماء لذلك اعتبر أن الجزء المنشور من 
هذا المؤلف هو نصفه الأول فقطء وبقيت الطبعات الأولى من هذا المؤلف تحمل عبارة 
'النصف الأول" إلى أن قرر هايدجر حذفها ابتداء من الطبعة السابعة سنة ٠۹١۳‏ . 

لم يتمكن هايدجر من إتمام مشروعه كما برمجه فى مقدمة الجزء المنشور من 
"الكون والزمان» فبعد هذا المؤلف ابتدأت حوالى ٠۹۳١-٠۹۲۹‏ فترة لإعادة التأمل عبر 
عنها هايدجر فيما بعد بكلمة الانعطاف ٠۸۲١‏ آل ووجدت اكتمالها الأول فى مؤلف 
'إاسهامات فى الفلسفةء حول الفصوı¬aة .Beltrãge zur Philosophle -Vom Erelgnls”‏ 
وينتمى هذا المؤلف إلى مجموعة من المؤلفات التى حررها هايدجر ولم ينشرها خلال 
حياتهء ولكنه وافق على أن تنشر ضمن سلسلة مؤلفاته الكاملة بعد أن يتم التقدم بشكل 
كبير فى نشر محاضراته الجامعية التى من شأنها أن تساعد القارئ على فهم تلك 
المؤلفاتء وفى سنة ۱۹۸١‏ تم نشر أول هذه المؤلفات وهو "مساهمات فى الفلسفة حول 
الحدث" (المجلد ٠٠‏ من الأعمال الكاملة) بمناسبة مرور مائة سنة على ميلاد هايدجرء 
هذا المؤلف له مكانة حاسمة فى مسار هايدجر الفكرى» ذلك أنه يحمل أساس ويذور 
الأفكار التى طورها هايدجر فى فلسفته المتأخرة من خلال كتاباته بعد الحرب العالمية 
الثانيةء تلك الأفكار التى تدور حول محاور التقنية. الرباعىء اللغة ... 


حرر هایدجر 'المساهمات" بین سنتی ۱۹۳١‏ و ۱۹۳۸ فى عزلة داخلية بعد خيبة 
التزامه مع السياسة الجامعية النازية؛ فهايدجر وضع نفسه فى خدمة الحركة النازية 
عندما ترشح لمنصب عميد جامعة فرایبورج» هکذا تم انتخابه فی أبریل ۱۹۳۳۲ عميدا 
للجامعة بالإجماع تقريبًا. نستشف من خلال قراءة الخطاب الذى ألقاه هايدجر فى ۲۷ 
مايو ۹١١‏ بمناسبة تنصيبه تحت عنوان التاكيد الذاتى للجامعة الألانية" ها0 
der deutschen Universitat‏ bstkehauptungاSe‏ أن التزامه مع الحركة النازية يبعود 
إلى اعتقاده بأنه مع حركة هتلر يمكن للفعل التاريخى المؤسس للدولة أن يصل إلى 
بداية جديدة تمامًا يتجه هو ذاته إليها فلسفيًا من خلال تفكير الانمطاف» لكن 
هايدجر أدرك بعد وقت قصير أنه بقبوله الترشيح منصب عميد الجامعة اختار طريقا 
خاطئًاء فقدم استقالته من ذلك المنصب فی آبریل .٠۹۳٤١‏ 
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يبدو كما لو أن هايدجر فى خيبة أمله إزاء محاولة الإسهام فى السياسة اتج 
بحدة آكبر إلى الفنء الأمر الذى يتجلى سواء فى دراسته "منبع الأثر الفنى" أو فى 
محاضراته حول شعر هوإدرلين. ومما يدعم هذا الانطباع أن الحديث عن الفن غائب 
تماما فى 'الكون والزمان"» ومع ذلك سيكون من المجانب للصواب الاعتقاد بأن فشل 
هايدجر هى الحافز الأساسى لنشاة "منبع الأثر الفنى" أى أن اهتمامه بالفن هى هروب 
رومانسى من السياسة التى فشل فيها. إن هذا الاعتقاد يتجاهل الارتباط العميق بين 
سؤال الفن عند هايدجر وبين محاولة إعادة التأمل فى سؤال الكون, تلك المحاولة التى 
وجدت اكتمالها الأول فى "المساهماتء وهذا الارتباط يتجلى فى أن الأش الفنى عند 
هايدجر هى إحدى الكيفيات الأساسية لحماية حقيقة الكون واحتضانها. 


إن الخطا الذى وقع فيه عدد کبیر من نقاد هایدجر هو محاولة فهم مسار تفکیره 
انطلاقا من فشل التزامه السیاسى دون مراعاة أن هایدجر کان يحاول - قبل التزایه 
السياسى - إعادة التفكير فى سؤال الكون أو الكينونةء ولعل ما يشهد على ذلك هو 
عدم صدور النصف الثانى من "الكون والزمان' علاوة على ذلك فإن هذا الأسلوب فى 
التعامل مع فلسفة هايدجر ينتهى إلى مناقشات هامشية تترك الجانب المهمء أى العمل 
على إدراك مضمون تفکیره إدراکا یمهد للدخول فی حوار جدى معهء لهذا سنحاول فی 
هذا التقديم أن نوجه النظر إلى الأفكار الأساسية التى. يبسطها هايدجر فى هذه 
الدراسة بطريقة تسهل على القارئ أن يتابع مسار تأملاتهاء وفى الوقت نفسه سنحاول 
أن نبرز مكانتها فى المسار الفكرى لهايدجر معتمدين فى ذاك على دراسات سابقة أو 
لاحقة كلما دعت الضرورة إلى ذلك. 


یرید هایدجر أن يطرح سؤال الفن على أساس جديد» وذلك يتوجه إلى البداهات 
والعادات الفكرية والمفاهيم التى توجه حديثنا المعتاد عن الفن من أجل مساطتها نقد 
وكشف افتراضاتها المسبقة وخلفياتهاء ويطرح هايدجر سؤال الفن کسؤال عن منبع 
الأثر الفنىء فبمجرد ما نطرح السؤال عن منبع الأثر الفنى ينصرف تفكيرنا إلى الفنان 
الذى ينتج الأثر ويمنحه الوجود. منبع الأثر الفنى هو الفنان» ويبدى لنا هذا الجواب 
بدیهئًا ومقبولاً من تلقاء ذاتهء إنه يفرض ذاته علينا إذا نظرنا إلى الأمور نظرة يقظة 
متحررة من کل حكم مسبق. 
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لكن هايدجر يضم هذا الجواب موضع مساطة جذرية؛ فيكشف أنه فى حقيقة 
الأمر يقوم على قرار مسبق» هذا الجواب يعتمد بالفعل على تصور النزعة الذاتية 
الحديثة الفن التى تفسر الأثر الفنى والفن انطلاقا من إنتاجه من قبل نوات قادرة على 
ذلك هذا الجواب لا يقوم إذن على أساس نظرة يقظة متحررة من كل حكم مسبق» 
وما يبين ذاك هى أن النزعة الذاتية فى نظرية الفن وممارسته لم تظهر إلا فى عصر 
النهضة ولم يكن لها نفوذ قبله ويمكن أن نلاحظ ذلك فى التقدير الجديد الفنانين الذين 
ظلوا يعتبرون قبل عصر النهضة صانعين حرفيين ينتجون آثارًا للاستعمال» بحيث إن 
هذا الاستعمال يمتد من مجال الحياة اليومية إلى مجال التعبد الدينى فى عصر 
النهضة » فقد أصبح الصانع - الفتان فنانًا بالمعنى الحديث لا يكتفى بصنع أشياء 
وأدوات تحت الطلب» بل يعبر من خلال آثاره عن ذاتهء هذا الفهم للفنان الذى ابتدا 
بهذا الشكل بلغ ذروته فى إستطيقا العبقرية للقرن الثامن عشر. 

ابتداء من القرن الثامن عشر اتخذ جواب النزعة الذاتية عن مصدر الفن شكل 
بحث عن القدرات الكامنة فى الذات البشرية التى تجعل الإنسان قادرا على إنتاج الأثر 
الفنى وعلى تذوقه والاستمتاع به فى هذا السياق تدخل تحليلات كانط للحكم الجمالى 
فى مؤلفه "نقد ملكة الحكم" ١ ٠۷۹١‏ ويهدف كانط من خلال هذه التحليلات إلى إثبات 
مشروعية المجال الإستطيقى من خلال بيان استقلاله عن كل من العلم والأخلاق. إن 
الأحكام الجمالية حسب كانط غير قابلة للبرهنةء لأنها ليست أحكاما موضوميةء 
فالجمال ليس محمولاً موضوعيًا أى قائمًا فى الموضوع ذاته. ليس الموضوع ذاته فى 
مظهره أو شكله جميلاًء إن ما يمين الجميل لا يمكن إثباته انطلاقًا من خصائص 
محددة يمكن التعرف عليها فى الموضوع» لكن رغم كل ذلك فالحكم الجمالىء أو حكم 
الذوق كما يسميه أيضنًا كانط ليس اعتباطياء إنه يطمح إلى أن يكون مفهوما وعاما 
وأن يكون ملزْمًا لكل شخص,» هذه العمومية هى ما يؤسس مشروعية المجال 
الإستطيقى واستقلاله عن المعرفة العلمية والممارسة الأخلاقيةء لكن هذه العمومية ليس 
لها طابع موضوعى كما هو الشأن بالنسبة للمعارف النظرية والقواعد الأخلاقيةء بل 
هى عمومية ذاتية. لأن الحكم الجمالى كما قيل سابقًا لیس له طابع موضوعی؛ بل طابع 
ذاتى» والمشكل الإستطيقى عند كانط يتلخص فى إمكانية ربط هذا الطابع الذاتى مع 
ادعاء العمومية والضرورة. 
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مع فكرة العمومية الذاتية يبتعد كانط عن إستطيقا القاعدة التى تضع مسبقًا 
قواعد ثابتة للأثر الفنى الجميل لا يمكن حسب كانط تصور ذوق الملاحظ وإبداعية 
الفنان كتطبيق لفاهيم أو قواعد. بدل إستطيقا القاعدة يتحدث كانط عن إستطيقا 
العبقريةء إن العبقرية المبدعة التى تنتج الأثر الفنى فوق كل القواعدء بل إن هذه القواعد 
ذاتها مدينة بوجودها للعبقرى كشخص حبته الطبيعة بأصالة قادرة على ابتكار 
النموذج. 

إن تأسيس إبداع الأثر الفنى وتذوقه فى الذات يعنى "موضعة" الأثر الفنىء أى 
التعامل معه كموضوع قائم بالنسبة لهذه الذات» وهايدجر لا ينفى هذه الإمكانية, 
فبدون موضعة ليس هناك علم ولا تجارة بالفنء ولكنه يعتبر أن التعامل مع الأثر الفنى 
كموضوع ليس هو التعامل الأصلى معهء إن الأثر فى تجربته الأصلية ليس موضوعًا 
قائمًا إزاء ذات, سواء تم تحديد هذه الذات كذات فردية أو جماعية. إن الأثر لا يصبح 
موضوعًا إلا عندما نقتلعه من عالمهء عندما لا يبقى منتميًا إلى عالمه - كما يحدث مثلاً 
عندما يدخل إلى مجال التجارة ذلك أنه فى هذه الحالة يكون بدون عالم ولا موطن - 
لكن الأثر الفنى فى تجربته الأصلية ليس موضوعاء أى ليس شيئا كائنًا بالنسبة لنا 
وقائمًا قبالتنا ۵هاة-٣#وه‏ إن الفكرة الأساسية لهايدجر فى الدراسة بأكملها هى 
استقلال !e)واك‏ ااه الأثر الفنی» وقیامه فی ذاته ٩٥۸٥tءاوه‌ا‌وط‌آو"!‏ واستقراره 
او سکونه فی ذاته ۸٥٣‏ ن۲‌ای"! واکتفاؤه بذاته )٨2وت‏ مواsطاS6‏ ؛ ولهذا فهو 
يبحث عن طريق لإدراك الأثر فى استقلاله وقيامه فى ذاتهء وهكذا فهو يتجنب عن وعى 
كل رجوع إلى مفهوم العبقرية للإستطيقا التقليدية» بل يرفض أصلاً الإستطيقا ككل 
لأنها تعمل عموما على إدراك الفن انطلاقًا من الذات ومعايشتها. أما هو فيعمل على 
فهم البنية الأنطولوجية للأثر باستقلال عن مبدعه أو ملاحظه»ء إنه يريد أن يحدد الأثر 
کما هو "فی ذاته". 

متذ أن استعمل أفلاطون مفهوم "فى ذاته" لنعت وجود المثلء مثلاً الجميل "فى 
ذاته"» أصبح هذا المفهوم يستخدم بشكل عام للالالة على كل كائن يحمل طابع 
الاستقلال أو طابع عدم التعلق بآخر. أى أنه لا يتعلق إلا بذاته فقطء إن تحديد الأثر 
کما هو فی ذاته" یعنی إذن عدم تحدیده ککائن "لأجلنا" أی تحریره من كل ارتباط بنا. 
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ويهدف هايدجر إلى أن يدرك الأثر الفنى من حيث إنه كائن فى ذاتهء لكن من جهة 
أخرى لا يريد هايدجر بذلك أن يقول بأنه لتحديد الأثر الفنى يجب أن نغض النظر 
نهائيًا عن مشاركة الذوات المنتجة والمتلقيةء فهذا يتناقض مع الإشارة اللاحقة إلى دور 
المبدعين والحافظينء إن تأكيد كون الأثر فى ذاته لا يعنى فصله عن كل كون لأجلنا. 
ولكن كيف يمكن إدراك كون الأئر فى ذاته وكونه لأجلنا بحيث لا يكون هناك تعارض 
بینهما؟ 

يمكن أن يبدو لتا هذا المشكل بوضوح آكبر إذا استحضرنا صيغته لدى "هوسرل". 
سس ”هوسرل" الفینومینولوچيا كنظرية أو كعلم يهتم بما يظهر فى ظهورهء إن مهمتها 
تنحصر فى وصف الكائن كما يظهر لناء بذلك يتبنى هوسرل التحول النقدى 
الترنسندنتالى الذى دشنه كانط فى الفلسفة الحديثة من خلال مؤلفه "نقد العقل 
الخالص". إن الفلسفة الترنسندنتالية لا تهتم - حسب تعريف كانط لها فى تصدير 
الطبعة الثانية ل "نقد العقل الخالص" - بموضوعات المعرفةء بل بطريقتنا القبلية لمعرفة 
هذه الموضوعات, يتبنى هوسرل هذا التعريف الفلسفة الترنسندنتاليةء إلا أنه يوسعه 
حتى يشمل ليس مجال المعرفة فحسب » بل كل الكيفيات التى تظهر بها الموضوعات 
لناء كل أشكال التجربة والوعىء والأمر المهم فى سياقنا هذا هو أن الفینومینولوچيا 
عندما تعمل على وصف الكائنات فى ظهورها لنا تلاحظ أن هذه الكائنات تتقدم لنا كما 
لو کانت فی ذاتھاء وکما لو کانت تتمتع بکون فی ذاته» ولهذا یجب إذن على کل تحلیل 
فینومینولوچى أن يفسر كيف أن الكائنات تظهر لنا على أنها قائمة فى ذاتها. بعبارة 
آخریء» إن الفینومینولوچيا مع هوسرل تحاول انطلاقا من تحليل الكيفيات الذاتية 
النسبية لظهور الموضوعات إبراز الحوافز التى تجعل الشىء يظهر لنا بصفته مستقلاً 
عن كيفيات. عطائه الذاتية النسبيةء ويذلك فهى ¥ تسمح بأن ينحل وجوده فى هذه 
الكيفيات, إن المنهج الفینومینولوچى يدرس الكائن فى ظهوره للانسانء ولكنه يعترف 
فى الوقت نفسه بأن ما يصادفنا لا ينحل فى أنه يظهر لتاء على هذا الأساس يمكن 
فهم مسعى هايدجر على أنه محاولة لبيان كيف أن الأثر الفنى فى ظهوره لنا يحتفظ 
بكون فى ذاته لكن ما السبيل إلى إدراك الأثر كما هو فى ذاته » إلى إدراك قيامه 
فى ذاته واكتفائه بذاته؟ وبعبارة أخرى»ء كيف يمكن تحديد الواقعية المباشرة 
والكاملة للأئر الفنى؟ 
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تشتفل فلسفة الفن مذذ أفلاطون فى أشكال متذوعة على فكرة فادها أن فنية 
الأثر تكمن فى ما هو غير حسى؛ روحى؛ لا فى ما هو شيئى وحسى» الصيغة المشهورة 
لهذه الفكرة هى أطروحة هيجل عن الأثر الفنى كتجل حسى الفكرةء توجد صيغة أخرى 
لهذا التصور فى فهم الكانطلية الجديدة للفن؛ فهذه تعتبر أن الكائن بالمعنى الحقيقى هو 
الشيئى» أى ما هو معطى الحواس وما يمكن معرفته موضوعيا بواسطة علوم الطبيعة. 
أما الدلالات والقيم التى تنسب إليه فهى أشكال إضافية لها صلاحية ذاتية فقط ولا 
تنتمى إلى المعطى الأصلى ولا إلى الحقيقة المىضوعية التى يمكن استخلاصها منهء إن 
الشيئى هى وحده الموضوعىء وهو يمكن أن يصبح حاملاً لتلك الدلالات أى القيم» وهذا 
يعنى بالنسبة لمجال الفن أن الأثر الفنى يمتلك فى مظهره المباشر طابعًا شيئيًا له 
وظيفة البناء التحتى الذى ترتكز عليه التشكيلة الفنية أى ما هو فنى فى الأثر بالمعنى 
الحق. 

عندما تقول الإستطيقا التقليدية بان الأثر الفنى يتوفر أيضسًا على طابع الشىء 
فهذا یعنی آنها تعترف بشکل غیر مباشر بانه یتوفر على کون فی ذاته» لکن رغم ذلك 
يتم إهمال الجانب الشيئى فى الأثرء شيئية الأثرء بطريقة تامةء ويرجع سبب ذلك إلى 
الاعتقاد بان الأثر الفنى يضم جانبًا آخر أكثر أهميةء إن الشيئى فى الأثر لا يتوفر 
حسب هذا التصور إلا على دور ثانوىء» أما الدور الأهم والأساسى فيلعبه ذلك الجانب 
الذى يكون بفضله الأثر أثرا فنياء هذا هو ما يشكل فنية الأثرء جانب التمثيل والرمزء 
وحيث إن المهم فى الأثر هو هذا الجانب» فإن التقليد الإستطيقى يهمل الجانب الشيئى 
فى الأثر. 

نظرًا لأن ما يهم هايدجر هو واقعية الأثرء كونه فى ذاتهء فإن تأمله ينصب فى 
البداية على ذلك البناء التحتى الشيئى الذى يغفله التقليد الإستطيقىء لكنه لكى يحدد 
شيئية الأثر يجب أن يبدا بالسؤال ليس عن الشيئى فى الأثر الفني» بل عن الشيئى 
عمومًاء أی عما يجعل كل شىء بما هو كذلك شيئًا. 

بهذا السؤال يتخذ اهتمام هايدجر بالفن اتجاهًا جديا تمامًاء إنه لا يوجه 
اهتمامه بالدرجة الأولى إلى جانب الدلالة الذى تتوقف عليه فنية الأثر الفنى» بل إلى 
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' الجانب الذى يقوم قبل هذه الدلالةء لأنه يشكل شرط الأثر الفنى الذى هو شىء يحمل‎ ٠ 
دلالات معينهء استجابة لهذا الطرح الجديد يجب أن نهتم أولاً بما إذا كان من الممكن‎ 
تجريد الشىء تماما من الدلالة التى يتخذها بالنسبة لناء وتحديده كما هو "فى ذاته"‎ 
قبل أن نضفى عليه أية دلالةء إن السؤال الآن هو: ما الشیء من حيث هو شىء ؟ أى‎ 
ما الشيئى فى الشى؟ كيف تتحدد الشيئية؟‎ 

يبحث هايدجر عن جواب عن هذا السؤال من خلال عرض نقدى لثلاثة نماذج 
تقليدية تمت من خلالها محاولة تحدید الشیء. ینظر هایدجر إلى الأنطولوچيا التقليدية 
للشىء نظرة نقديةء إلا أن نقده موجه قبل كل شىء إلى الحاضر, لأن هذه النماذج 
مازالت حاضرة وأساسية فى إدراكنا لشيئية الشىء. يمكن أن نستبق مسار تأملات 
هايدجر ونقول إن الطریق عبر أنطولوچيا الشىء لن يقودنا إلى الهدف المنشودء إنه 
سيتبين كطريق خاطى» ليس فقط لأن المفاهيم التقليدية للشىء تخطىئ ماهيتهء بل لأننا 
اعتقدنا أن واقعية الأثرء كونه فى ذاتهء تكمن فى بنائه التحتى الشيئى. 

ومع ذلك فإن هذا الطريق لا ينتهى دون نتيجة. إن هايدجر يلاحظ خلال 
استعراضه للنماذج الأنطولوچية الثلاثة أن جانب كون الشىء فى ذاتهء قيامه انطلاقًا 
من ذاته» حاضر فى كل هذه النماذج» إل أنه لم يتم إبرازه فى أى نموذج بطريقة 
مرضية»ء وفى الوقت نفسه فإن مناقشة كل نموذج من هذه النماذج تعطى لهايدجر 
فرصة لوصف جانب كون الشىء فى ذاته الذى تستهدفه هذه النماذج الثلاثة دون أن 
تمسك به» فى هذا السياق ينعت هايدجر شيئى الشىء الذى تخطئه التصورات 
التقليديةء بل تدوسه وتعمتدى عليهء بأنه ذلك الناشئ بذاته ٥واء۸ت۸w٥و!غ‏ dasء‏ 
المستقر فى ذاته؛ كما يشترط فى أى تحديد لشيئية الشىء أن يترك الشىء فى 
استقراره وسکونه فی ذاته» فی ثباته ۲۴)واهقاS‏ الخاص. وهكذا فحكم هايدجر على 
الانطولوچيا التقليدية مزدوج» إنه يتم من منظور نقدى» لكن من خلال نقد كل نموذج 
يلمع مظهر من شيئية الشىء. 

المفهوم الذى يبتدئ هايدجر بعرضه هو مفهوم الشىء كجوهر له أعراض» عندما 
عالج أرسطو مسالة الجوهر والعرض كان يتوجه حسب بنية الموىضوع - المحمول فى 
الجملة الخبريةء منذ ذاك ساد الاعتقاد بأن كلامنا عن الشىء ينسجم مع كون الشىء. 
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كان الافتراض بأن كون الشىء له بنية » العلاقة بين الجوهر والأعراض › يستمد قوته ‏ 
الإقناعية فى التقليد الفلسفى من أن هذه البنية تظهر موافقة للكيفية التى ننشئ 
حسبها قضايا عن الأشياء ومن آنها تبعا لذلك تتوافق مع نظرتتا الطبيعية إلى الأشياء 
كما يعبر عنها الفهم المتداول. 

الجملة الخبرية لها طابع الحمل ٥ة‏ الة۴۲ » ففيها يتم حمل أمر ما على شىء 
ومن خلال هذا الحمل نتعلق بشىء قائم مسبقًا وقابل لأن تحمل عليه محمولات, 
بواسطة الحمل يخضم هذا الشىء القائم مسبقا للتأويل الذى نعطيه له خلال حمل 
محمولات عليه إن هذا القائم مسبقًا الذى يخضع للتحديد والتأويل يسميه 
buyطg to hupokefmenon‏ »وهی یعنی حرفيًا "ما يقوم كأساس" » التوافق بين 
الجملة الخبرية وينية الجوهر - العرض يتمثل فى أن موضوع الجماة الخبرية 
يعبر عن الجوهر کہ ١0٣۲٣٥)ه‏ مدا" يشير اأجوهر إلى ما يكون الشىء هو ذاته فى 
استقلالهء أما التحديدات التى تشير إلى الأعراضء» التحديدات العرضية فهى غير 
مستقلةء إنها فقط ما يحمله الجوهر وينضاف إليهء وما يأتى أو يرد معهء بالإغريقية 
sئsumbebek‏ هt‏ » ما يعرض للجوهر, باللاتينية 5١6لآع6ة‏ . فى مفهوم ال "u-‏ 
n0‏ اkeەم‏ یتبدی جانب کون الأشیاء فی ذاتهاء ولهذا يوافق هایدجر على نعت ال 
hupokeimenon‏ بأنه نواة الأشياء. إن هايدجر # يجادل إذن فى أن التقليد الفلسفى 
يعمل على بلوغ الكون الواقعى للأشياء فالتمييز بين الجوهر والعرض فرض ذاته فى 
الفلسفة لأنه يدرك فى الجوهر شيئًا من الكون فى ذاته بصفته ما يقوم من تلقاء ذاته 
قبل كل تأويل» من هذه الزاوية ينظر هايدجر لبنية الجوهر - العرض نظرة إيجابية. 

لكن نظرة هايدجر إلى هذا المفهوم لها جانب نقدى كذلك. ينطلق النقد من 
التطابق بين بنية الجملة وبنية الشىء ريما يكون الأمر مخالقًا لما كان يعتقده أرسطو 
من أن بنية الجملة انعكاس لبنية الشىءء أى ربما يكونء على العكس من ذلك» قد تم 
إسقاط بنية نعرفها فى اللغة على الشىء فى هذه الحالة لن تكون بنية الجوهر - 
العرض مستقاة من الشىء بل نتاجًا لتأويلنا المشروط باللغة للشىءء وهذا يشكل 
اعتداء على الشىء. هل هذا الشك مشروع ؟ 
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يميز هايدجر بين الفهم الأصلى الإغريقى للشىء كجوهر والفهم الذى نشا عن 
الترجمة اللاتينية التقليديةء فى المفهوم الإغريقى okelmenonمuPطh‏ تنطق حسب ھایدجر 
تجرية الشىء بصفته ما هو قائم انطلاقًا من ذاتهء إن الشىء بصفته ما هو مستقر 
فی ذاته ومستقل یاتی انطلاقا من ذاته إلينا لکن بسبب الترجمة اللاتبنية 
La) sublectum _ hupokefmenon _l‏ يلقی تحت) أو substratum”‏ (ما ينشر تحت) 
أصبح اتجاه الحركة معکوسًا . إن قيام الشىء يتم فهمه الآن انطلاقا من التأويل الذى 
يتم فى اللغة. فهذا يشكل الآن نقطة الانطلاق. إن التأويل هو الذى يضع مامه ذلك 
الذى يتعلق به» وهكذا يبضيع جانب استقرار الشیء فی ذاته وقیامه انطلاقا من ذاته. 


فی مفهوم ال okeilnen0مu‏ يمكن أن نسمع حسب هايدجر التجرية الأساسية 
الكون كحضور. وهذه التجربة تعبر عنها الدهشة إزاء أن الكائن كائن. فى الدهشة يغزو 
ما هو غريب الإنسانْ ويغمره هذا الغريب هو أنه قبل كل ما ننجزه نحن أنفستا يوجد 
الكائن انطلاقًا من ذاته» تجرية الدهشة هى التجربة الأساسية للحضور ۸۸W 658٩‏ 8وك » 
الذى يجب هنا أن يفهم كفعل أى كحدث» حضور الأشياء وقدومها إلينا بحيث تصبح 
متبدية لنا, 

لكن رغم كل ذلك يبقى مفهوم الجوهر كما تم ترسيخه فى اللغة المدرسية معرضًا 
للشك؛ ؛ ذلك أنه لا يفهم الشىء مباشرة انطلاقا من ذاته» بل یعتدی على الشیء بتأویله 
انطلاقًا من علاقة مستمدة من بنية الجملةء لهذا ينتقل هايدجر إلى مفهوم ثان. 


يحدد المفهوم الثانى الشىء كوحدة للمتنوع المعطى حسيًاء > يبدو هذا المقهوم ألوهلة 
الأولى أكثر شنوانا من المفهوم الأول لأنه يتوجه حسب الإحساس a‏ 
متوسطًا عبر تأويلنا > إنه يدعى إبعاد كل ما نضيفه نحن إلى المعطى الحسى؛ ٠‏ ای ما 
بتم به الاعتداء على الشىء > عاوة على ذلك يمكن آن نجد فى هذا المفهوم إشارة خفية 
إلى تح مج اا . إن کون الأشیاء ي يتقدم هنا بصفته ما يقوم فى 
استقلال عناء فالأشياء هى التى تاد تی انطلاقا من ذاتها إلينا وليس العكس» إنها تؤثر 
غل خواسا وتكن تقل هذا اش ق 

لكن ضعف هذا المفهوم يتجلى بالضبط فى أنه يقرب الشىء ء بشکل مبالغ فيه من 
جسمنا كما يقول هايدجرء ويعنى بذلك أنه يحوله إلى معطيات حسية قائمة ئمة فيا . 
إن هذا المفهوم إذ يركز على العطاء المباشر للشىء ء فى الإحساس» يجعل الشىء فى 
استقلاله وقیامه فی ذاته ینفلت منا . لکی یظهر الشیء عمومًا أمامنا بيجب أن تكون 
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هناك مسافة بينه ويينناء وحتى لا يبقى المعطى الحسى مجرد خليط غامض من 
الإحساسات فإنه يحتاج إلى تأويل وتحديدء وهنا يكون الاعتماد على مقولات ومفاهيم 
أمرًا ضروريًا» فضلا عن أن هذا التأويل سيفتع الباب من جديد للاعتداء على الشىء 
فإن هذا التصور للشىء ا يلائم تجريتنا الفعلية إذا وصفناها فينومینولوچيا. فى هذا 
السياق يستعيد هايدجر - بتركيز شديد - النقد الذى سبق آن وجهه فى الفقرة ٠٤١‏ 
من ”الكون والزمان" إلى الرآى الذى يتصور أننا نتلقى أولاً معطيات حسية ثم نقوم بعد 
لك بتأویلها کاشیاء هذا الرأی الذى كان هوسرل ذاته يتبناه فى مؤلفاته الأرلى» لكن 
الوصف اليقظ لتجربتنا يؤكد لنا أننا لا نكون فى البداية أمام خليط من المعطيات 
الحسية التى يتم بعد ذلك تأويلها للوصول إلى أشياء. إن هذا الرأى يتصور الإنسان 
كذات معزولة عن العالم والأشياء تخرج من قوقعتها إلى العالم الخارجى بفضل تأويل 
المعطيات الحسيةء إننا فى الحقيقة نكون منذ البداية مسبقًا عند الأشياء فنحن نسمعم 
صفيق الباب ومحرك السيارة لا معطيات حسية سمعية. إن الإنسان الذى يحدده 
هايدجر اساسا ككون فى العالم ليس فى حاجة إلى أن يخرج من دائرته الداخلية إلى 
العالم الخارجى ويقيم علاقات مع الأشياء بل إنه بمقتضى ماهيته يوجد دائمًا مسبقًا 
فى ألفة مع العالم وعند الأشياء. 
المفهوم الثالث الذى يعرضه هايدجر يتصور الشىء كوحدة المادة والصورة. 
المسورة» ٤٠۳١١‏ باللاتينيةء و ٣م۲٥"‏ بالإغريقيةء هى ما ينظم وما يعطى الدلالة. 
ومن هذه 'الزاوية تتجلى قوة هذا المفهوم فى أن الصورة بصفتها ما ينظم ويعطى 
الدلالة تنتمى إلى كون الشىء فى ذاته ولا تتوقف على تحديدتا له بواسطة مفاهيم أو 
مقولات نفرضها نحن على الشىء فی مقابل ذلك تضمن |l_İدة materla hulé‏ (الهیولی) 
أمرين : من جهة يكون الشىء مديتًا لها بثباته وا ستقراره فی ذاته. فهی ما یقوم مسقا 
كأساس للشىء. وهى من جهة أخرى تضمن الحضور الذى يقدم ذاته حسيا؛ حيث 
يمكن فهمها بصفتها ما يعطى فى الإحساس. 
يظهر إذن أن أنطولوچيا المادة - الصورة تحقق كل المطالب الضرورية من أجل تأويل 
سليم للشىء» فمفهوم المادة يعير فى الوقت نفسه عن ثبات الشىء واستقراره» وعن 
حضوره فى عطائه الحسى» أما الصورة فتعبر عن بنية الشىء التى بفضلها تكون له 
٠‏ دلالة بالنسبة لناء ومن ضمن الدلالات التى يمكن أن يتخذها الشىء عندما نضفى عليه 
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صورة تلك الدلالة التى تجعل منه أثرا فنيا. 


هكذا يبدو أن هذا المفهوم الثالث صالح ليس فقط لفهم الشىء عمومًاء يل كذاك 
لإدماج الجانب الفنى فى الشىء عندما يكون هذا الشىء أثرًا فنيًاء أما المفهومان 
الأرلان فلا يقدمان منطلقًا التمییز بین الشیء الذی هو مجرد شىء والذى يكون فى 
الأثر الفنى بمثابة بناء تحتى » وبين البناء الفوقى الذى له دلالة فنية. إن هذا التمييز 
الذى هو ضرورى للمحافظة على ما هو فنى فى الأثر ليس ممكئًا إلا مع التمييز 
الأنطولوچى بين المادة والصورة. إن نموذج «المادة - الصورة» يفتح الباب الفكرة 
السائدة فى فلسفة الفن التى تقول بأن الفن يكمن فى أن نضفى على مادة آولى صورةٌ 
وبالتالی دلالةعلیاء ۰ 

لكن صلاحية هذا النموذج لفهم الآثار الفنية تجعلنا نتساط : هل هذا النموذج 
یتعلق فی الأساس بالشی»ء وهو ما یهمنا فی الرجوع إلى أنطولوچيا الشىء أم 
بمنتجات الإنسان ومن ضمنها الآثار الفنية؟ إن نموذج «المادة - الصورة» يدمج جانب 
الدلالة التى يتخذها الشىء بالنسبة لنا فی الشیء ذاته لكننا كنا نبحث عن تحديد 
الشىء المجردء عن البناء التحتى الشيئى القائم قبل كل دلالة نمنحها له؛ لأنه هو الذى 
يضمن واقعية الأثر الفنى» أى استقلاله واستقراره فى ذاته» وكان هايدجر يفترض أن 
الشى» مفهومًا بهذه الكيفيةء سابق لتأويلنا ولكل علاقة معناء ففيه يتجلى طابع كون 
الشىء فى ذاته وقيامه فى ذاته. لكننا عند إدماج جانب دلالة الشىء بالنسبة لناء وهو 
ما تعبر عنه الصورة حسب هذا النموذج» فى الشىء ذاته نكون قد تركنا الشىء المجرد 
الخالى من كل دلالة بالنسبة لثا. 

إن فحصنا لأنطولوچيا الشىء أبعدنا عن الشىء المجرد» وقادنا إلى نوع من الأشياء 
يوجد من خلال صورته فى علاقة أساسية معنا » وهذا النوع من الأشياء هو المنتج الذى 
يصنعه الإنسان. ونحن نعرف من خلال فعالية الإنتاج بنية المنتج بشكل ماء ذلك أنه من 
أجل إنتاج شىء ما نحتاج إلى مادة أولية قائمة مسبقًا نضفى عليها صورة تمنحها 
دلالة بالنسبة لناء كما أننا نعرف التمييز بين الجوهر والكرض (المفهوم الأول) 
انطلاقًا من تجرية أساسية هى الحديث عن الشىء فى الجملة الخبريةء فإننا نعرف 
التمييز بين المادة والصورة انطلاقًا من تجربة أساسية هى تجربة الصنع والإنتاج؛ لهذا 
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يبدو الاعتراض على هذين المفهومين بدعوى اعتدائهما على الشىء مشروعًاء فنحن فى 
الحالتين نؤول شيئية الشىء انطلاقًا من بنية مالوفة لدينا فى فعالية للإنسان. 

نظرًا لأن المفهوم الذى يفسر الشىء من خلال نموذج المادة - الصورة يحظى 
بأهمية خاصة سواء فى التقليد الفلسفى أو فى التصور المتداول» فإن هايدجر يتوجه 
إلى التجربة التى انبثق منها هذا النموذج وإلى الكائن الذى يفترض هايدجر أنه 
مصدر هذا النموذج» هذا الكائن يطلق عليه هايدجر وuه2‏ ووك » نترجم هذا اللفظ 
بالاداةء ونبادر إلى القول بأن هذه الترجمة غير دقيقةء يقوم هايدجر بتحديد الأداة 
ووصف تجربة استخدام الأداة فى الفقرات ٠١‏ - ۱۸ من "الكون والزمان". فى هذه 
الفقرات يعمل هايدجر على الوصول إلى مفهوم للعالم ويالضبط كعالم محيط اسل 
أى كعالم للحياة اليومية. لذلك يبدا بالتساؤل عن الكائن الذى يمكن الانطلاق منه 
لتحديد العالم. تقوم الأنطولوچيا التقليدية على افتراض أن هذا الكائن هى الذى يقوم 
أمامناء الماثل أمامناء الكائن الذى ندركه حسيا ويمكننا أن نحدده علميًاء على خلاف 
ذلك يرى هايدجر أن الأشياء لا تقابلنا فى البداية بوصفها موضومات قائمة أمامنا وأن 
تجربتنا الأساسية ليست أن ندرك الأشياء وندقق النظر فيها من أجل استخلاص 
صفاتها وخصائصهاء إن الأشياء تقابلنا فى البداية باعتبارها أشياء للاستعمال » 
باعتبارها أشياء نستخدمها لننجز المهام التى تفرضها علينا الحياة اليوميةء إن علاقتى 
الأولية بالمفتاح مثلا لا تقوم على أننى أنظر إلى المفتاح وأن أحدد مادته ووزنه وصفاته, 
بل على أننى أستخدمه لفتح الباب دون انتباه إليه ودون نظر أو تفكيرء إن المفتاح لا 
يجعلنى أنتبه إليه وأتفحصه إلا عندما يتعثر فى أداء مهمته. 

يطلق هايدجر لفظ ود2 الذى نترجمه ترجمة تقريبية بالأداةء على كل ما يوجد 
رهن إشارتنا من أجل استخدامه فى الحياة اليوميةء وليس فقط على المعدات التى 
يستخدمها الصانع مثلا. المطرقة وا لمنشارء الكأس والصحن, الورقة والقلمء الباب 
والمنزل: كل هذه الأشياء يعبر عنها لفظ ود2 . يجب الإشارة إلى أن لفظ وuه2‏ 
لا يستعمل فى اللغة الألمانية بمفرده فى الدلالة القريبة من تلك التى يمنحها له هايدجر. 
بل يرد دائما فى نهاية كلمة مركبةء فنقول مثلا و٥2٣۴‏ » حرفي أداة أو وسيلة النقلء 
للدلالة فى الوقت نفسه على السيارة أو الحافلة أو الشاحنة؛ كما نقول وuهعطاهء!ه8‏ , 
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حرفيا أداة الكتابة للدلالة على القلمء ورغم أن هذه الكلمة غالبًا ما لا تحتمل الجمع. 
فهى تدل فى صيغة المفرد أحيانًا على الجمعء فنقول مثلا وu٥ءعام‏ أو وuهzطة‏ . 
وتكون الترجمة المناسبة فى هذه الحالة هى لوازم: لوازم النظافةء لوازم الخياطة. وهذه 
الترجمة أقرب إلى الدلالة التى يمنحها هايدجر لهذه الكلمةء لأن هذا اللفظ لا يقتصر 
على الدلالة على معدات الصانع وآلاته» بل كذلك على الأشياء التى يحتاج إليها الإنسان 
لإنجاز مهام حياته اليومية. 


فى التجرية الملموسة للأداة. للوازم أو أشياء للاستخدام » يمكن أن نلاحظ أن 
هذه الأشياء موجودة من أجلناء وذلك من زاويتين: إنها من جهة غالبا ما تكون 
مصنوعة من قبل الإنسان» ومن جهة أخرى تقوم رهن إشارتنا للاستخدام. ويالنظر إلى 
ذلك ينعتها هايدجر بأنها فى متناولناء 'ليدنا" ١۵6٣نz‏ » أى أنها رهن الإشارة 
للاستخدام . ويحدد كونها بأنه "فى كون اليد «أ5# 2٣34٥٣‏ . إننا لا نكتشف المطرقة 
مثلا فى حقيقتها كأداة بأن ننعم إليها النظر وندقق فى خصائصهاء بل بأن نستخدمها 
فيما هى صالحة له» فى الطرّق مثلا تكون المطرقة ما هى. 

يدعى هايدجر أن تجربة الأداة هى الأرضية الملموسة التى نشأت عنها أنطولوچيا 
المادة - الصورة . کان برتامج تقويض الأنطولوچيا التقليدية فى مشروع 'الكون 
والزسان' ينطلق من أن التصورات الأنطولوچية تقوم بتطوير وصياغة تصورات قبل 
أنطولوچية تمتلكها الكينونة فى حياتها اليومية بكيفية تلقائية وغير صريحة. فالكينونة 
البشرية تتميز بأنها تتصرف دائما إزاء الكائن على ضوء تصور ضمنى لوجود هذا 
الكائن. إن الأرضية الأخيرة للأنطولوچيا هى إذن التجارب الحية للحياة اليوميةء ولكن 
فی الوقت نفسه الذی تقوم فيه الأنطولوچيا بصياغة التصورات القبل - أنطولوچية 
المتجذرة هى ذاتها فى التجارب الحية للحياة اليوميةء فإنها تحرف هذه التصورات 
بتعميمها على مجالات للكائن ليست هى المجالات الأصلية التى انبثقت منها وإخفاء التجارب 
الأصلية التى انطلقت منهاء وهذا الأمر ینطبق - بشکل خاص - على أنطولوچيا 
«المادة - الصورة» نظرًا لأن الأداة. وهى المجال الأصلى الذى انبثقت منه هذه 
الأنطولوچياء كائن يحتل مكانة وسطى بين ما هو مجرد شىء وبين الأثر الفثىء فقد 
ساد الاعتقاد بأنه يمكن انطلاقًا منها أن نفهم فى الوقت نفسه كون الشىء المجرد 
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وكون الأثر. يمكن أن ندرك الأثر الفنى باعتباره أداةء لأن الأثر يتم إنتاجهء إلا أنه فى 
الوقت نفسه يسمو على الأداة لأن دلالته لا تنحصر فى مجرد الاستخدام » فالأثر الفنى 
يمتلك بفضل دلالته العليا اكتفاء بالذات يرجم إلى أن وجوده ليست له غاية» وهو بذلك 
أكثر من مجرد موضوع للاستخدام ٠‏ وفى مقابل ذلك فإن الشىء المجرد هو أدنى من 
الأداة. لأنه هو ما يتبقى عندما نغض النظر عن الدلالة التى تتوفر عليها أداة 
الاستخدام, إنه الشىء الذى يكون بسبب عدم صلاحيته للاستخدام بدون دلالة بالنسبة 
لتا. 

لكن القول بأن تجرية استخدام الأداة هى أساس إمكانية أنطولوچيا «المادة - 
الصورة» هو مجرد آدعاء یجب تمحیصه. إذا کانت هذه الأنطولوچيا تريد من جهة أن 
تعير على كون المشىء فى ذاتهء وإذا كانت من جهة أخرى ممكنة بفضل تجرية 
استخدام الأداةء قإن هذا الكون فى ذاته يجب أن يفصح مسبقًا عن ذاته فى التعامل 
مع الأداة. السؤال المطروح الآن هو: هل هذه النتيجة صحيحة إذأ تتبعنا بطريقة 
ملموسة تجرية استخدام الأداة؟ هل يمكنتا أن تصادف جانب أكون فى ذاتهء 
والاستقرار قى الذاتء وا لاكتفاء بالذات. إذا تعمقنا غى تجرية أستخدام الأداة ؟ 


هكذا يتبين أن الاهتمام بالكون فى ذاته ليس رجوعا إلى الموقف الساذج»ء أى قبل 
التقدى. إن هايدجر # يتناول آى كائن إلا من زاوية التجرية التى يقدم فيها ذاته لناء 
فهو ا يقبل الحديث عن وجود للكائن فى ذاته سابق على كل تجربةء بل إنه يريد أن 
یبین کیف آن کون الشیء فى ذاته يفصح عن ذاته فى تجريتتاء على أن الجدير 
باللاحظة هى أن هايدجر يعمل على بيان هذا الكون فى ذاته بصدد ذلك الكائن 
بالضبط الذى يظهر أن وجوده يكمن فى أنه من أجلنا. فى الأداة يظهر أن وجود هذا 
الكائن ينحل كلية فى علاقته بناء أى فى أستعماله وأاستخدامهء وهذا ما يقصده نذعت 
وجود الأداة بأنه "أكون لليد. كيف يمكن الحديث عن وجود فى ذاته يخص بالضبط ذلك 
الکائن الذی یتمیز کونه بأنه کون لليد؟ عندما يعمل هايدجر على بيان طابع الكون فى 
ذاته فی وجود الأداة فإنه يمسك بهذا المشکل الفینومینولوچى فى عمقه. 
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إن التجربة الملموسة اليومية للأداة تتمثل فى استخدامهاء وأطروحة هايدجر هى 
أنه فى استخدام الأداة لا ينحل وجودها فى أن تكون من أجلناء إنه بالضبط عندما 
تحقق الأداة غايتهاء وهى أن تكون فى خدمتنا كلية؛ لا يكون وجودها مجرد كون 
لأجلنا. إن جانب كون الأداة فى ذاتهاء ذلك الجانب الذى يفصح عن ذاته فى 
استعماليتها يسميه هايدجر "الثقة" )۸ءا6ة۲1٠۷‏ وال . إن استعمالية الأداة تتوقف 
على الثقةء فالثقة هى التحديد الأساسى لكون الأداةء إننا لا يمكن آن نستخدم أداة إلا 
لأننا نطمئن مسبقًا إلى أننا يمكن أن نعتمد عليهاء أن نعول عليها ونركن إليها. إننا 
نكون فى العادة متأكدين من كون الأداة رهن إشارتنا حتیى عندما لا نستخدمهاء أى 
عندما لا نكون فى علاقة معها. إن كون الأداة يكمن فى استخدام اللموس لهاء لكن 
شرط إمكانية هذا الاستخدام هو الثقة التى تميز الأداةء هى أننا نطمئن إلى أنها تق 
مسبقًا انطلاقا من ذاتهاء أى دون علاقة معنا. 

يتضح هنا مرة أخرى أن هذا القيام المسبق ليس بالمعنى قبل النقدى لوجود فى 
ذاته خال من كل علاقة بالإنسانء ففى استخدام مفهوم الثقة يكمن أن الناس هم الذين 
إشقون فى اوح لفقي الفقة ن الفعبن هن حاي ا ستقرار الأداة فى ذاتهاء 
وقيامها انطلاقا من ذاتهاء ويتجلى هذا الجانب فى أن الأداة لا تثير انتباهنا فى حالة 
الاستخدام العادى الخالى من التعثر, إننا نثق فى الأداة بحيث إن استعماليتًها - 
كونها لأجلناء لا يحتاج لأن يكون موضوما لانتباهناء طا لما كان بإمكاننا أن نستخدم 
أداة دون تعثرء فإننا نستخدمها دون أن ننتبه صراحة إلى هذه الاستعماليةء إن 
كون الأداة لليد ليس ممكتًا إلا بفضل الكون الخاص بها فى ذاته والذى نعبر عنه 
باستقرارها فى ذاتها أو قيامها انطلاقًا من ذاتهاء إن استقرار الأداة فى ذاتهاء الذى 
يعلن عن ذاته عبر استعمالیتها غير المثيرة للانتباهء ينتمى المضمون المباشر لتجرية 
التعامل مع الأداة. : 

فى وجود الأداة هناك حفط" يضمن اننا نثق فى استعماليتهاء التحفظ هى نوع 
من الانسحاب أو التراجع» وهذه السمة فى كون الأداة هى ما يعثيه هايدجر عندما 
يتكلم عن ثقتها امفترضة فى عدم إثارة استعمالها للانتباه؛ إن الثقة هی شرط ضرورى 
لإمكانية استخدام الأداة. 
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بهذه التأملات يبلغ هایدجر فی تحلیله لی مستوی يمكن انطلاقًا منه أن يؤكد 
أطروحته التى تقول بأن إمكانية أنطولوچيا "لمادة - الصورة" تكمن فى تجرية 
استخدام الأداة. 

تتأسس استعمالية الأداة فى الثقة. ويحدث أن تبلى الأداة عند استخدامهاء وفی 
الوقت نفسه يبلى الاستخدام أيضًاء يعنى ذلك أن الاستخدام يصبح اعتياديا ومكرورا 
ومبتذلاً. هذا الابتذال هى غياب أو نويان الثقةء وهذا لا يعنى أن الثقة لا تبقى مؤسسة 
للاستعماليةء بل إنها لا تبقى بارزةء إنيا تصبح منغلقة عليناء وتبقى الاستعمالية 
العارية وحدها جلية. نعت "العارية" يعنى هنا أن الاستعمالية لا تبقى قائمة فى الثقة. 
اتغلاق الثقة واعتيادية الاستخدام يحملان على الاعتقاد بأن كون الأداة لا يمكن فهمه 
إلا بالنظر إلى عملية إنتاجها أو صنعها. إن تأويل كون الأداة على ضوء عملية صنعها 
وإنتاجها يجعلتا نرى فيها مادة تم إضفاء صورة علیهاء هکذا تصبح أنطولو‌چيا "المادة 
- الصورة " ممكنة. 

تبعا لذلك فإن تأويل كون الأداة على ضوء بنية "المادة - الصورة" يشا عن فقدان 
الأداة للثقة. إن تحديد وجود الأداة انطاوقًا من نموذج المادة - الصورة" هى مجرد 
مظهر ناش عن فقدان الثقة. لكن كون الأداة فى الحقيقة يتجلى فى الاستعمال العادى 
الذى لا يشويه فقدان الثقةء إن نموذج 'المادة - الصورة" ليس مستمدا من التجرية 
الأصلية لاستخدام الأداةء بل من تجربة غير أصلية تتميز بفقدان الأداة للثقةء ولهذا 
فمن المشكوك فيه أن يكون نموذج 'المادة - الصورة" قادرا على تحديد كون الأداة 
على الرغم من أنه ينشأ عن تجربة التعامل مع الأداة ويالأحرى أن يعبر عن كون 
الشىء المجرد والأثر وعن وجود الكائن كله . 

يجب أن نسجل هنا أن هايدجر لا يعمل على تحديد كون الاداة انطلاقا من تجرية 
التعامل اليومى معهاء بل يتخذ طريقا متعرجاً. إنه يختار أثرا فيا محددا هى لوحة فان 
جوخ لك يبين أن هذا الأثر قادر على أن يظهر كون الاداة عندما يقوم الأثر الفنى بذلك 
فإنه يجعل هذا الکائن یتجلی لنا كما یکو" فى حقيقته»ء إنه يجعل 'وجود" الأداة 
يظهر. وظهور كون الكائن يسميه هايدجر الحقيقة. وهكذا فإن ما يحدث فى الفن هو 
و ضع الحقيقة لذاتها فى الأثر" اإطإوW das Slch-|ns-Werk-Setzen der‏ › هذا ھg‏ 
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التحدد الأساسی للفن عند هایدجرء حیث إن اختیار تعبير ١8عاSe-)15-۷e۲٢ءاS‏ وول ”لیس 
عرضيًا"» إنما يعبر من جهة عن طابع الحدوث الذى يميز الحقيقةء لهذا يحق لنا أن 
نترجمه أيضًا بحدوث الحقيقةء لكن من جهة أخرى يختار هايدجر لإاشارة إلى طابع 
الحدوث هذا تعبيرا يضم كلمة ۷٠۲۸‏ التى تعنى الأشرء ولهذا يمكن أن نترجم هذا 
التحديد ب وضع الحقيقة لذاتها فى الأثر" أى فى الأثر الفنىء لكن ليس هناك فى 
العمق أى تناقض يين الدلالتينء فالحقيقة لا تحدث فى البداية فى مكان ماء ثم توضع 
بعد ذلك فى الأثر الفنى أو تنقل إليهء بل إن الحقيقة توضع أصلاً فى الأثر ويذلك تحدث 
وتصبح حقيقةء إن وضع الحقيقة فى الأثر هو بالذات. كما سيؤكد هايدجر فيما بعد. 
حدوث الحقيقةء تحدث الحقيقة أصلاً عند وضعها فى الأثر. 


يؤكد هايدجر مرارًا وفى كتابات عديدة أنه يفهم الحقيقة بمعنى الكلمة الإغريقية 
٥6اه‏ التی تعنی اللاخفاءء ای ظهور شیء» قدومه إلى الضوء» تبدیه كما هو آى 
کما یکون» ما یرید هایدجر قوله هنا بحدوث الحقيقة فى الأئر هو أن كون الكائن يتبدى 
فى الأثر الفنى دون تقنيع. لهذا لا بد من فهم كلمة الحقيقة فى النص بأكمله بهذا 
المعتى» إذ لى أخذنا الحقيقة بمعتاها المتداول كتطابق بين الفكرة والشىء وقلنا بعد ذلك 
إن الأثر الفنى يتضمن الحقيقةء فهذا يعنى أن الأثر الفنى ينبغى أن يكون محاكاة. أى 
تقدیمًا أو عرضًا أو تصويرًا للشىء الذى يتعلق به الأمرء ولكن هايدجر يرفض هذا 
الرأى رفضسًا قاطعًا مبينًا أنه حتى فى الحالات التى يصور فيها الأثر الفنى شيئًاء 
مثل النافورة الرومانيةء فإننا لا نستطیع أن تحدد ماذا یحاکی الأثر» هل يحاکى كائنا 
مفرداء النافورة الرومانية التى توجد فى ساحة بطرس بروماء أو الماهية العامة لهذا 
الشىء؟ 

نظرًا لأن الفن هو وضع الحقيقة فى الأثر» هى حدوث الحقيقةء فإن الأثر الفنى هو 
الذى يجلا نكتشف كون الأداة. وهكذا لم يكن دوره كما قال هايدجر فى البداية 
مجرد تسهيل الإيضاح الحسى,» لكن لاذا لم يعمل هايدجر على تحديد كون الأداة من 
خلال وصف استخدامها فى الحياة اليومية ؟ هل كان من الضرورى أن يمرج 
هایدجر على الاثر؟ أما كان بإمكانه أن يصل إلى النتائج نفسها دون أن يلجا إلى الأثر 
الفنى؟ 
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لو حاولنا وصف تجربة استخدام الأداة فى الوجود اليومى لتبين لنا أن الأداة 
تکون دائما مندرجة فى سياق من اإإحالات erwelsungszusammenhang‏ . لقد سبق 
أن بین هايدجر فى "الكون والزمان" آن الأداة تحيل بمقتضى بنيتها الأنطولوچية فيما 
وراء ذاتها إلى شىء آخرء بحيث إن انتباهنا لا يستقر فى العادة على هذه الأداةء بل 
يتجه إلى ما تستخدم لأجله . وهكذا » تشكل مجموعة الإحالات فى مجال ما سياقًا 
للاستخدام Bewandtnlszusammenhany‏ تنتظم داخله الروابط بین مختلف الکائنات 
التى تظهر فى هذا السياق وتتحدد بذلك حسبه ضوابط الاستخدام . نحن نستخدم 
فى الحياة اليومية مثلا حذاءنا فى المشىء لكن انتباهنا لا يبقى مستقرا على أداة 
المشى ذاتهاء بل يتجه نحو أخر» مشلا نحو المكان الذى نود أن نبلغه مشيًاء لكن 
اهتمامنا لا يبقى متركرّامن جديد على هذا المكانء وإنما يتجه انطلاقًا من المعنى الذى 
يتخذه هذا المكان إلى أشياء وأحداث أخرى فى سياق الإحالات وهكذا. 

ما قلناه الآن ينطبق على كلية العالم الذى يتعامل معه الإنسانء الوجود. إن كل 
ما يرتبط به الإنسان فى سلوكه يوميا لا يظهر له إلا من حيث إنه يحيل انطلاقا من 
معناه إلى آخر, إننا لا نصادف أبدا شيئًا معزولاً تمامًاء التحديد الأساسى للكينونة فى 
"الكون والزمان" هى "الوجود فى العالم٠‏ لأن سياق الإحالات الذى نتحرك فيه ونتوجه 
حسبه عند استخدام الأداة ليس سوى عالم حياتنا اليوميةء وبهذا التحديد للعالم يعارض 
هايدجر تصور العالم بوصفه موضوعا أو كلية المىضوعات التى يمكن تجربتها؛ ذلك 
أننا إذا أدركنا العالم بهذه الكيفية وتصورناه باعتباره موضوعاء فإن الإنسان سيكون 
خارج العالم لأنه لا يمكن تصور موضوع دون ذات تقوم بالْوضّعة. المىوضوع يفترض 
ذاتا تمیزه عنها وتضعه قبالتهاء لا توجد ذات دون موضوع ولا موضوع دون ذات. إن 
تحديد العالم باعتباره موضوعا يفترض ذاتا غير منتمية للعالم» ذاتا بدون عالم» ولكننا 
لسنا بدون عالم؛ لأن الإنسان كون فى العالم» ليس هذا بمعنى آنه قائم داخل العالم. 
الكون فى العالم يعنى التوجه مسبقًا فى أفق دلالى يتحرك باستمرار وقابل للتغير 
یتحدد داخله ما هو مقبول وما هی غير مقبول» ما هو مهم وما هو غير مهم. إن العالم 
الذى نعيش فيه ونعمل فيه ليس أبدا موضوعا قائمًا أمامناء بل هى السياق الذى تظهر 
لنا الأشياء انطااقًا منه وتستمد دلالتها منه. إن کل ما نتعامل معه لیس له معنی 
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إلا لانه يصادفنا فى العالم» أى انطلاقا من روابط سياق الإحالة. إن وجود الأداة هو 
اندراجها غى سياق الإحالةء قهذا الاندراج هى الذى يعبر عن كون الأداة فى حقيقته. 

لكن الحذاء يوجد فى لوحة فان جوخ" مقصولا عن روابط سياق لإحالةء لا توجد 
فى اللوحة إشارات إلى هذا السياق. الحذاء موجود فى محيط غير محدد. لهذا يمكن 
أن يبدو اللوحة غير مقيدة قى تحلیل قیتومیتو ىچى للأداة كما هى فى الحقيقةء أى كما 
هى مندرجة فى سياق الإحالة. وإذا كان تلك صحيحا قإن تعريج هايدجر على الأثر لن 
يکون مشروعا. 

هذا الانطبا ع بالتحديد هى ما يريد هأيدجر أن يبدده : نظرًا لأن الحذاء يظهر قى 
اللوحة منتزعا من سياق الإحالة. غإته يجعل هذا السياق مرئيًاء ظرًا لن الأداة تخرج 
من سياق العالم وتنتقل من تجرية الوجىد اليومى إلى تجرية الوجود اأصيل, فإنها 
تتيدى فى حقيقتهاء وهذه الحقيقة هى ظهور الأداة بصفتها عندرجة قى العالم كسياق 
للإحالةء ولكن كيق تكون تجرية هذه الحقيقة ممكنة ؟ 

غى الاستخدام اليومى تبقى الأداة عادة يسبب اندرأجها غى سياق الاستخدام 
غير مثيرة للانتباه » عدم إثارتها للانتباه هو علامة على التق التى تميزهاء 
وفى الاستخدام اليومى غير المتعثر ل تكون الأشياء موضوعات لاهتمام خاص,» إنها 
لا تجعل انتباهنا يتوقف عندهاء فالتعامل معها له طابع الحركة التى تتجه دائمًا إلى 
ما وراء الأداة المستخدمة. هذه الحركة تكمن فى تتبم روابط الإحالة. وفى التعامل 
اليومى مع الأداة يكون العالم مالوفا لنا باعتباره سياقا للاستخدام » ولكن بحيث إنتا 
نتحرك على امتداد روابط الإحالة فحسب » ى أنه بسبب هذه الحركة لا ينكشف لنا 
السياق بهذا الاعتبار. لكى يتجلى لنا السياق بهذا الاعتبار يجب أن نكف عن هذه 
الحركة وأن نتوقف عند أداة مفردة وهو ما لا يتم فى العادة فى تجرية الوجود اليومىء 
إن لوحة فان جوخ بتقديمها للحذاء معزولاً تفتع أمامنا إمكانية تجربة هذا التوقف. 
ويهذا العزل يصبح التوقف المفاجئ اللحظى التحرك فى سياق الإحالة ممكتًا بفضل 
قوة الفنان » وبهذا يتجلى سياق الإحالة فى الحذاء المعزول ذاتهء وهكذا نجرب فى 
الأثر ما لا يمكن تجربته فى الحياة اليومية » وبذلك يتبين أن اتجاه هايدجر إلى الأثر 
الفنى له ما يبرره. 
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يكمن الوجود الأصيل الذى نبلغه فجاة بفضل تجرية الأثر الفنى فى أن العالم, 
الذى يكون مألوفًا لدينا فى الحياة اليومية من خلال تحركنا فى روابط الإحالةء يصبع 
بارا ولامعًا. فى التعامل مع الأشياء لا يمكن أن يحدث ذلك إلا إذا تم التوقف عند 
أداة. هذا التوقف يمكن أن يحدث أيضًا فى الحياة اليومية العادية عندما تزعجنا أداة 
ما بسبب رداعتها أو عدم قابليتها للاستخدام > وهكذا تصبح الأداة فحط انتباهنا 
ويذلك موضوعا نتوقف عنده لنلاحظه ونفحصه صراحة»ء لكن حتى فى هذه الحالة فإن 
حركتنا فى سياق الإحالة لا تسكن بالفعلء ذلك أن الخلل فى الاستخدام ينبغى تنحيته. 
وخلال العمل على تنحية الخال نبقى منخرطين فى الحركة التى تعوقنا عن تجربة سياق 
الإحالة بما هو كذلك. وهكذا فنحن فى هذه التجربة للأشياء لا بلغ الوجود الأصيلء 
إنذا لا نتوقف عند الأشياء على نحو يجعل العالم ينفتع إلا بفضل تجربة الأثر الفنى. 
انفتاح العالم باعتباره كذلك فى التجرية الأصلية للشىء هو ما يعرضه هايدجر 
لأول مرة عسندما يتكلم عن عالم الفلأحة الذى يصبع حاضراً لدينا باعتباره عالما 
فى لوحة فان جوخ'. الحقيقة التى تحدث فى الأثر ليست بالمعنى الدقيق للكون 
اللامختفى لاأداة المفردةء بل تجلى العالم الذى تستمد الأداة المفردة معناها انطلاقا 
من اندراجها فيهء وهذا هو السبب العميق الذى يمنعنا من أن نقول بأنه فى الأثر الفنى 
تتم محاكاة شىء أو موضوع. يرتبط اندراج كل شىء فى سياق لللاإحالة بطابع وجود 
الإنسان. ويحدد هايدجر الإنسان فى "الكون والزمان" بوصفه كينونة «أهوه0 . لفهم 
دلالة هذا التحديد يجب أن نستحضر ثلاث ملاحظات : الملاحظة الأولى هى أن لفظ 
كينونة 0681١‏ من حيث صيغته النحوية مصدر فعلى. عندما يستخدم هايدجر هذا 
المصطلح لتحديد الإنسان فهذا يعنى أنه ينظر إلى كون الإنسان كفعل» كحركة وليس 
كحالة. كون الإنسان ليس سمة لاصقة به تميزه» بل له طابع حركى» إنه فعل. أما 
الملاحظة الثانية فهى أن لفظ كينونة 0561١‏ كان يستخدم فى اللغة الفلسفية للدلالة 
على الوجود الفعلى أى الواقعى لشىء ما. ويرمى هايدجر من استعماله لتحديد الإنسان 
إلى التأكيد على أن الإنسان يكون دائمًا مهتما ومنشغلاً بوجوده » إنه يفهم ذاته 
اتطاا من وجوه ا فلن الوحود خضتائسن وات قافا ماخر ة اماما كن 
ملاحظتها وتصنيفهاء بل كيفيات تكون حسبهاء لهذا يخصص هايدجر لفظ الوجود 
×٣2‏ للدلالة على نمط كون الكينونةء ويطلق لفظ التحديدات الوجودية 
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لھا٣ E»‏ ما على تحديدات كون الكينونة؛ وذلك تمييرا لها عن المقولات التى ` 
يعتبرها تحديدات للأشياء بصفتها حاضرة وقائمة أمامناء والتى لا تصلع بسبب ذاك 
لفهم الوجود البشری» بل إن النقد الأساسی الذی يوجهه هایدجر للأنطولوچيا التقليدية 
يتلخص فى أنها كانت تحاول دائما أن تدرك الوجود انطلاقًا من المقولات المستمدة من 
كون الأشياء بصفتها حاضرة وقائمة أمامناء ويذلك كانت تحاول أن تفهم الكينونة على 
ضوء تحديدات غريبة عن نمط وجودها. على عكس ذلك يؤكد هايدجر أن ماهية الكينونة 
لا تتجلى فى خصائص عامةء بل فى الوجود» أما الملاحظة الثالثة فهى أن هايدجر 
يدعونا إلى قراءة الكينونة ك 0-561١‏ » حيث تعبر 03 عن امحل الذى ينفتع فيه العالمء 
ويذلك يكون الإنسان هو محل العالم» أى المحل الذى ينفتع فيه العالم ويتجلى ويحدث. 
وتكون الكينونة ميزة الكائن الذى يحدث كونه كانفتاح. يتعلق الأمر فى كون 
الکینونة بکونھاء وکونھا یتحدد اساسًا ک هم" ٥و80۲‏ . إنه یحدٹ ک "هم هذا 
التحديد لا ينم عن نظرة تشاؤمية إلى الإنسان تركز على مشاكل الحياة ومنغصاتهاء بل 
إنه تحدید أنطولوچى يعبر عن انشغال الكينونة بكونها وإنجازها لوجودها. بسبب طابع 
الهم لا يكون کون الكینونة أبدا منتھهیًا أو مکتملاًء بل إِنه یحدٹ باستمرار ک "إمكان" 
nاiehseاوM‏ . نظرًا لأن الوجود كون ممكنء فإن كون الإنسان يعنى أنه يتحرك فى 
مجال للإمكانيات» هذا المجال بالضبط هو العالم كسياق للاحالةء إن الكون الممكن 
الذى يميز الإنسان يتجلى على نحو ملموس فى الإمكانيات التى تنفتح أمام الكينونة 
فى تعاملها مع كل ما يصادفها فى العالم كسياق للاحالة. 

إن الحوادث والأشياء التى يتعامل معها الإنسان تحيل على بعضها البعضء» لأن 
فى كل منها تنفتح [مكانيات للكينونة؛ عندما نحقق إمكائية ما تعلن إمكانيات جديدة 
عن نفسها . كل إحالة تحيل إلى إمكانية للفعل بالمعنى الواسع للكلمة الذى يتضمن حتى 
ترك شىء ماء فالعالم والوجود مفهومان مترابطان لأن الإحالة داخل سياق الإحالة 
الذى هو العالم ليست سوى الرباط الذى يريط الإمكانيات التى تكمن فى الوجود 
البشرى ككون ممكن فيما بينهاء والعالم هو مجال إمكانيات الوجود. 

هناك حسب 'الكون والزمان" كيفيتان أساسيتان لتعامل الكينونة مع إمكانياتها 
الخاصة: كيفية الىجود الأصیل ۸2٥1ءا×E‏ مطءااا”هواه ماك وكيفية الوجود الزائف 
unelgentliche Existenz‏ ما . لكن هايدجر لا يفهم الأصالة والزيف بالمعنى الأخلاقى. 
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بل بالمعنی الأنطولوچىء ويكون وجود الإنسان أصيلاً عندما ينجز هذا الوجود بالمعنى 
الحقيقى للكلمةء أى بكيفية صريحة؛ أی عندما تنبٹق مشاریعه واختیاراته منه هو ذاته, 
مما يخصه» مما هو أصيل فيهء وعندما ق ونھائی» 
آما عندما يستسلم الإنسان الوضعيات الجزئية ويتشتت وجوده فيها ويقعم ضحية ما 
تمليه عليه الأشياء أو يقوم بما يقوم به الناس أو المرء ١‏ وهل » فإنه لا ينجر وجوده 
بالمعنى الحقيقى للكلمةء أى أن وجوده يكون زائًا. هذه الكيفية هى التى يشير إليها 
هايدجر عندما يتكلم فى "منبع الأثر الفنى" عن الانغماس فى الكائن. فإن انتباهنا فى 
هذه الحالة يبقى مركرًا على الكائن الذى يصادفنا داخل العالم» وهذا التركيز على 
الكائن يصغه هايدجر فى "الكون والزمان" ك "سقوط" ١٠اا؟٣۷6‏ . مرة أخرى لا يتبغى 
فهم السقوط هنا بالمعتى الدينى أو الأخلاقىء إنه حسب هايدجر كيفية لكون الإنسان 
فى العالم» وهو يعنى الاستسلام الوضعيات الجزئية والإمكانيات القريبةء إنه نسيان 
الذات والهروب إلى ضجيج الحياة اليومية والغرق فى مهامها المتلاحقة التى تقود كل 
منها إلى الأخرىء بحيث ينشا عن ذلك تشتت وجود الإنسان وعجزه عن استجماع ذاته 
وإدراك وجوده ككون ممكن وأحد. 

تنتمى للانسان - ككون ممكن مسبقا وفى كل حين - إمكانية اموت الإمكانية 
التى تصبح معها كل إمكانياتنا غير ممكنة. إن الكون البشرى ككون ممكن هو دائمًا 
مهدد من قبل هذه الإمكانيةء ولهذا يحدد هايدجر الكينونة فى ”الكون والزمان" بأنها 
'وجود للموت" ٠٠۵١‏ ”ن2 ١ا8‏ » قى الوجود الزائف يتم تجنب إمكانية الموت والهرب 
منها إلى ضجيج الحياة اليومية وصخبهاء أما الوجود الأصيل فيأخذ هذه الإمكانية 
مأخذ الجد» إنه يتقبل الكون للموت المميز للإنسان ويتحملهء وهكذا ففى الوجود الأصيل 
ندرك کوننا صراحة ککون ممکن ونهائی. 

يسمى هايدجر فى "الكون والزمان" الانتقال من الوجود الزائف إلى الوجود 
lلأصıل‏ jallم Entschlossenhelt‏ ٠ه‏ الذى يقول عنه "منبع الأثر الفنى" إنه انتقال 
الكينونة من الغرق فى الكائن إلى انفتاح الكونء لهذا يعمد إلى كتابة هذه الكلمة هكذا 
Ent schlossenhet‏ › وبذلك يدعونا إلى قراعتها بمعنى نفضى أو إلغاء الانغلاقء 
آى بمعنى الانفتاح إزاء العالم باعتباره كذلك » مع العزم كإلغاء للانغلاق تنتزع الكينونة 


34 


ذاتها مما يظهر داخل العالم ويصبح انفتاح العالم» هذا الانفتاح الذى يميز مسبقًا 
دائمًا الكون فى العالم المميز للإنسان صريحًاء ويذلك يحدث التباعد إزاء الوجود 
اليومى وتحدث تجربة العالم من حيث هو المجال الذى نحن دائمًا فى ألفة معه. 

كيف تبدو الأشياء فى ضوء هذا الانفتاح ؟ ففى "الكون والزمان" لا يتم الحديث 
عن الأشياء إلا فى إطار الحياة اليوميةء لم يبين هايدجر فى هذا المؤلف الكيفية التى 
تظهر بها الأشياء فى الوجود الأصيلء ذلك أن الوجود الأصيل تم النفان إليه فى هذا 
المؤلف أساسًا من خلال تجرية القلق» فى القلق ينكشف العدم باعتباره كذلك. وهذا 
يعنى أن الأشياء تنفلت مناء إنها لا تبقى تخاطبناء بل تصبح عمومًا دون أهمية أو دلالة 
بالنسبة لناء هذه الثغرة فى تحليلات "الكون والزمان" يحاول هايدجر ملأها فى "منبع 
الأثر الفنى”. وهكذا يتبين أن أهمية هذه الدراسة لا تكمن فقط فى المساهمة فى فلسفة 
الفنء بل كذلك فى ملء الفراغ القائم بصدد التجرية الأصلية لكون الأشياء. 

يتكلم هايدجر فى فلسفته المتأخرة عن إمكانية تجرية أصلية للأشياء دون استناد 
إلى الأثر الفنىء» لكنه فى الفترة التى أعد فيها "منبع الأثر الفنى" اعتبر أن التجرية 
الأصلية للأشياء تحدث عند لقاء الآثار الفنيةء وفى الوجود الأصيل يتم الانفتاح على 
العالم باعتباره كذلك الأثر الفنى يجعل العالم يظهر فى الأشياء . 

فى الأثر الفنى تحدث الحقيقة بمعنى اللاخفاء لأن كون الكائن.» يصبع ظاهرً» 
إلا أننا عندما نأخذ الأمور بعمق يتبين لنا أن المقصود ليس وجود أداة مفردةء بل 
الحيط بأكمله الذى تكون فيه هذه الأداة فى الخدمة»ء عالم الفلاحة الذى ينتمى إليه 
الحذاء. 

إذا كان هدفنا هو الوصول إلى وجود الأثر فى ذاتهء استقراره وقيامه فى ذاتهء 
فيجب أن نعالج بدقة أكبر تجربة العالم عند لقاء الأثر الفنى » وأن نجد من هناك منفدا 
سليمًا إلى قيام الأثر فى ذاته. 

إن سياق الإحالة الذى يشكل عالم الفلأحة يكون مالوفا لديها دون أن تتمثه 
باعتباره عالما تتجلى هذه الألفة فى تعاملها بتلقائيةء أى بدون تأمل أو تفكير» مع 
الأدوات التى تبدو فى سياق الإحالة هذا. يجعلنا فن "فان جوخ" قادرين على أن نرى 


35 


هذا العالم الذى تكون الفلأحة فى ألفة معه وهى منتعلة حذاعها الذى يحيل إلى 
الروابط الأساسية لهذا العالم» ويكمن فن الرسام فى أنه يظهر الملاحظ وجود كائن 
بشرى فى عاله الخاص, ولا يمكن أن نعتثرض على ذلك بأن الحذاء المهلهل الذى يظهر 
فى اللوحة ليس حذاء لفلأحةء بل هى فى أغلب الظن حذاء "فان جوخ" نفسه. فهذا 
الاعتراض يبقى شكلياء والخطاً الذى وقع فيه هايدجر ا يخل بتحليلهء إذ المهم هو أنه 
من خلال الحذاء يظهر عالم لوجود ینتمی لوسط فقير؛ ولیس مهما بشكل حاسم أن 
. يكون هذا العالم هو عالم فلاحة أو عالم رسام فقير. 

يبين هايدجر فى إشارات قليلة كيف تخبر الفلاحة من خلال استخدام الحذاء 
عالمها. ما يميز تجربة العالم هذه هو الاستقطاب بين السعادة والشقاء» الفرح والالم 
... فى هذا الاستقطاب يعلن عن ذاته طابع الوجود الذى عبر عنه هايدجر فى "الكون 
والزمان" ب "الوجدان" ١٠»ءااهمااهB‏ هال » بمعنى أن الكينونة تجد ذاتها دائمًا مسبِقً 
فى وضعية ما. هذا اللفظ مشتق من الفعل ۵۸ل٣‏ ٤ط‏ ءاه الذى يعنى 7 أو وجد 
ذاته (فى وضعية ما أو على كيفية ما). يفهم هذا الفعل فى اللغة اليومية حسب 
إمکانیتینء إذ یمکن آن نسال شخصا "ین" یجد ذاتهء أی ين" يوجد» بحيث إننا نريد 
أن نعرف المکان الذی هو فیهء كما یمکننا أن نساله "یف" يجد ذاته أى "كيف" يوجد. 
بحيث إننا هنا نريد أن نعرف حالته» لهذا یمکن آن نترجم )۸ءiال‌!؟هB‏ ب "الوجدان" 
الذى يمكن أن نفهمه من جهة كمصدر للفعل وجد أو وجد ذاته وفى الوقت نفسه كتعبير 
عن مجموع الحالات التى يوجد عليها شخص ماء وتخبر الكينونة وجدانها فى أحوال 
هى الأحوال الوجدانية inure‏ ٥ا‏ . وخلف وصف هايدجر للأحوال الوجدانية 
للفلاحة تكمن أطروحته التى مفادها أن التجربة الأولية التى ينفتع فيها أمامنا العالم 
كمجال لوجودنا هى الحال الوجدانى. إن الوجدانية طابع أساسى الوجود البشرى. 
لأن الكون الممكن لا يعنى أن الإنسان يمكن أن يبدأ فى فعله من نقطة الصفر. فإن 
أمتلاك إمكانيات يعنى أن الكينونة حرة فى أن تبتدئ شيئًا جديدًاء هذا المظهر للكون 
ان ینعته هایدجر ک "مشرو ع" E٣۲۷٠‏ لكن الكون الممكن لا يتم إلا فى إطار وعلى 
ساس إمكانيات معطاة مسبقاء أى أن الإنسان يجد ذاته فیها قبل کل قرارء فليس هناك 
قرار يمكن أن يكون بالنسبة لنا بد مطلقًا؛ إننا نجد أنفسنا دائما ومسبقًا فى وضعية ما. 
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إن مشرومنا يستمد إمكانياته من ظروف الحياة المعطاة مسبقًا فى زمن ومحيط 
محددین بحیٹ یکون الإنسان "ملقی به" ۷۲۲۸٠و‏ فى هذه الظروف. يختار هايدجر 
هذا التعبير لأن الإنسان لا ينجز هذا الإلقاء فى ظروف حياتية معطاة مسبقاء بل 
يتحمله» فى المشروع نکون نحن من يلقی, لکن إلقاء مشروع لا يكون ممكتًا لو لم يكن 
مندرجًا فى وضعيات معطاة مسبقاء ويهذا المعنى فإن المشروع هو مشروع ملق به 
geworfener Entwurf‏ . 

ونظرًا لأن الأحوال الوجدانية تكشف العالم» فإن لها علاقة بالحقيقةء إنها تتضمن 
'معرفة" بالعالم» لكن هذه 'المعرفة" ليست صريحة وليس لها طابع المعرفة التى تتعلق 
بموضوع» إن ما ينفتح لنا بفضل هذه الأحوال هو أن العالم كمجال لإمكانياتنا هو 
مجال محدود؛ وپالتالی فهو نهائیء وکون المشروع ملقی به یعنی أن له مبدئیا حدودا 
بسبب وضعيات نجد أنفسنا فيها r‏ 

نهائية العالم توازى نهائية وجودناء أى كوننا معرضين للموتء إن الكون الممكن 
مهدد بدائمًا إمكانية أن يصبح غير ممكنء ولهذا فنهائية وجودنا ونهائية العالم ليست 
شيئًا يصيب الكينونة من خارجهاء ليست واقعة عرضية » ا موت ينتمى الكينونة فى 
وجودهاء ونظرا لأن نهائية الكون الموت تكون حاضرة فى كل إمكانياتناء فإنه تتم 
تجربتها من قبلنا فی کل وقت» لکن غالبًا على نحو ضمنی. 

فی وصف عالم الفلاحة انطلاقا من لوحة "شان جوخ" يبين "هايدجر" استقطاب 
الأحوال ألىجدانية: الخوف والأملء الوحدة والاحتماءء وفى هذا الاستقطاب تتم تجرية 
وضعية الوجود المتقلب بين النجاح والإخفاقء النعم والويلاتء وعندما نحقق إمكانية ما 
يكون انا تأثير معين على ما يصادفنا فى العالم» لكننا # نستطيع أن تتحكم فى روابط 
الإحالة ككلء فحدود تحكمنا فى مجال إمكانياتنا توازى نهائية وجودنا ككون للموت. 
فتجعلنا الأحوال الوجدانية نستشعر هذه النهائيةء لأن العالم ينفتع لنا فيها بكيفية 
أولية. فبسبب نهائية الوجود والعالم وبسبب عدم إمكانية التحكم فيهما نكون معرضين 
للحالات الوجدانية المتعارضة التى يتكلم عنها هايدجر فى وصفه لوجود الفلاحة 
فى العالم. 


37 


فى الأحوال الوجدانية يتبين لتا آنه قطرا لان وجودنا ملقی به فإننا لا نتحکم فيه 
كليةء وفى نهاية الأمر لا نتحکم متانا ان متا فى جذانة الكينونة تكمن تجرية 
عجز أساسى ينتمى للوجود اليشرى» تجربة أننا متروكون لأنفستاء وهذه التجربة فى 
الموضع الذى يدخل منه إلى الكبنونة ”الإلهى" 6511٥1١‏ 8« . الذى يمكن أن يصادف 
الإنسان على أنحاء تختلف حسيا| لشقافات » فى الوجدانية يكون الإلهى خا 
بالنسبة لإنسان. ويمكن القرال بأن هايدجر اختار فى القسم الثانى من منبع الأثر ٠‏ 
الفنى" مثال المعبد الإغريقى قحل كل شىء لأنه يصلح لبيان دخول الإلهى إلى الكينونة 
البشرية الذى تم الإلاح إلبه فى وصف كون الفلاحة فى العالم بالإشارة إلى 
وجدانیتها. 

إن المعبد الإغريقى الذى نابلا اليم باعتباره مجرد أثر ينتمى لتاريخ القن كان 
فى السالف هو ال محور الذى تنخظم حوله حياة جماعة بشرية ويملؤها با معنى والدلالة. 
وكما أن الحذاء فى لوحة "قات جو" # يظهر ياعتباره جز من العالم» لأن اللوحة 
تجعل العالم يتجلى فى الحذاء» فإن العالم ليس محيطًا يندرج فيه المعبد بجانب أشياء 
أخرى من كلية العالم» » بل إن العيد هو ما يجعل هذه الكلية تبزغء إنه يفتع العام 
وبهذا المعنى فإن العالم يقوم فى المع المعبد يفتح عالًا. 

لا یعنی الفتح هنا توفیر حنفذ أو مدخلء كما يتم مثلاً فتعح باب بيت أو حجرةء بل 
یعنی فتع العالم باعتباره کونًا فسيحًاء وكشفه وجعله يظهر فى انفتاحه. حيث إن فتح 
العالم يفترض أن العالم ذاته له طا بم الاتفتاح» فهو بمثابة بعد مفتوح» عندما نقول عن 
شىء بأنه مفتوح فذلك معناه أنه بوفر وشا al‏ » لكن هنا يطرح 
السؤال التالى : ما هو ذلك الشىءا لذى بفسح له العالم موضعا؟ أى من أجل ماذا 
ينفتح العالم؟ يجيب هايدجر: ينسح العالم الموضع أو المجال لقرارات التاريخ 
الأساسية. عند اتخاذ أى قرار نحقق إمكانيات لفعلنا متضمنة فى وجودنا ككون 
ممكن. نظرا لان العالم باعتباره سياهًا للإحالة هو مجال إمكانياتناء فإن إمكانيات 
فعلنا هى ما يمنحه العالم موضعاء رهى ما ينفتع له العالم. 

عندما نختار إمکائیات محددة من بين تلك الثى تقدم ذاتپا لنا نتحرك على امتداد 
مسالك وجودناء وتعتبر المسا لك طرعًا تنهجها عندما نحقق إمكانيات محددة تنفتح 
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بفضل المشروع الملقى بهء وتحقيق إمكانيات بعنى اتخاذ قرارات» ونحتاج من أجل 
فعلنا إلى موضع» لأننا فى كل أشكال الفعل التى نحقق فيها إمكانياتنا نتحرك - إن 
جاز التعبير - على امتداد روابط سياق الإحالةء ولهذا بالضبط يتكلم هايدجر عن 
مسالك تفترض بعدا يمكن أن تحدث فيه الحركةء فالحركة تحتاج إلى موضم أو مكان. 
وانفتاح العالم هى ما يوفر المكان لحركة الفعل, والعالم هو مجال الحرية ومفهومه 
باعتباره حركة. إنه المجال المفتوح لطرق الوجود التى يتم نهجها بحريةء ويمكن القول 
هنا باختصار: إن أنفتاح العالم و حرية الوجود يعنيان الشىء نفسه. 

هناك فى اللغة الألانية قرابة واضحة بين الحرية والانفتاح. عندما نقول عن مقعد 
أو موضع بأنه ۲٥1‏ » التى تعنى فى العادة حرء فإنتا نعنى أن هذا المقعد شاغر, أو 
مفتوح» أو مستعد لأن يستقبل شخممًا لان يشغله. لكن هذه القرابة يمكن تبريرها 
فلسفيا أيضًا. فإن حرية الوجود لا تتمثل فى أن نتبع إمكانية ماء بل فى أن نختار هذه 
الإمكانية من بين إمكانيات أخرى مختلفةء لأجل ذلك يجب أولاً أن تتجلى لنا هذه 
الإمكانيات المختلفةء أى أن تنفتع أمامنا باعتبارها كذلك. إن الحرية تتوقف على انفتاح 
مجال هذه اإمکانیات لناء أى على توفر مجال مفتوح تتبدى فيه كل هذه الإمكانيات, 
مجال يستقبل هذه الإمكانيات ويضمهاء من هذه الزاوية فإن تأويل هايدجر للعزم 
باعتباره إلغاء للانغلاق له ما يبرره» وإإن الحرية لا تتحقق عندما ننغلق داخل مسلك أو 
طریق نتابعه کما لو کنا مسجونین داخله» بل تکمن فی أن نتحرر من هذا السجن بأن 
يتبدى انا هذا الطريق باعتباره مجرد طريق راحد بين طرق مختلفة. وفى هذه الحالة 
تتحقق الحرية. 

وانطلاقًا من طابع انفتاح العالم يجب فهم كلمة أساسية فى فلسفة هايدجر 
المتأخرةء أقصد كلمة ومںا۸ءاا ١‏ التى يستعملها أيضا فى "منبع الأثر الفنى". إن 
العالم يفسح 11#ء!ا مسالك الوجود من حيث إنه يمنح الموضع لاختيار إمكانيات ونهج 
الطرق الملائمة لهاء وتكمن عملية الإفساح هذه فى أن العالم يوفر مكانًا لهذه الطرق 
باعتبارها إمكانيات لبسط حريتنا. 

وتتضح دلالة وسا١ء‏ اا انطلاقًا من معناها الأصلى فى اللغة الالمانيةء حيث تدل 
على مكان فى الغابة الكثيفةء يعرقل الرؤية والحركةء ينشاً فى أغلب الأحوال نتيجة 
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قطم بعض الأشجارء وهكذا ينشا وسط الكثافة المظلمة للغابة موضع متحرر من 
الأشجار. أى خلو منها. يسمى هذا الموضع و«نا۸ءآا : الانفراج» وينعت بأنه ٠ء‏ 
منفرج. ويتميز هذا المحل بأنه مفتوح. لآن تنحية الأشجار يفسع مكاثا لظھور آشیاء 
وحوادث أخری ویوفر مجالاً حرا أى مفتوحًا لحركة الناس» وهنا أيضًا تعنى كلمة 
مفتوح ١٠اه‏ وكلمة حر أى شاغر ١ء‏ الشىء نفسه » الانفراج ومںا۲ء‌اا له طابم 
الانفساح وليس له فى الأصل علاقة مباشرة مع كلمة ۲١٣٠ا‏ الضء والتى يمكن 
سماعھا فی کمة وہںtہ!ا‏ . 

لكن من جهة أخرىء يوفر تخفيف كثافة الغابة أيضسًا محلا يمكن أن يتسلل إليه 
الضوء فتتم إضاءة المجال المنفرج داخل الغابة الكثيفة الظلام. ويهذا المعنى تتضمن 
وuا‏ ااا أيهًا جانب الإضاءة والجلاء ٠#»وذااه٣‏ . فلسفيا لا يمكننا أن نفصل الدلاة 
الأولى عن الثانية؛ إذا كان العالم يفسع مسالك للقرارات البشرية فإن ذلك يعنى فى 
المقام الأول أنه يفسح مجالاً حرا أى مفتوحًا لتحركات الكينونة بين إمكانياتهاء ظك 
التحركات التى تحدث على امتداد هذه المسالك. لكن من خلال ذلك يكون للانفراج علاقة 
بالضوء؛ ذلك أنه لكى يتمكن الإنسان من أن يختار إمكانيات وينهج طرقًا يجب أن 
یتوجه فی العالم» آی فی مجال إمکانیاته. لکن التوجه غير ممکن دون ضوء ولا یمكن 
أن نختار بين إمكانيات إل لأنها بالنسبة لنا طرق مرئيةء ويتجلى ذلك فى أن الكينوة 
"تفهم" الإمكانيات التی تتوفر علیھاء أی تدرکها کإمکانیات. ینتم 'الفهم" ۷۵۲616۸٠۸‏ 89 
حسب الكون والزمان" إلى التحديدات الأساسية للوجود البشرى. ولا يعنى الفهم عند 
هايدجر قدرة معرفية فى مقابل الحساسية ولا منهجا للمعرفة فى مقابل التفسيرء وإنما 
يشير إلى الكيفية التى تدرك بها الكينونة إمكانياتها وتتعامل معها. فبفضل الفهم 
تكون إمكانيات الوجود منغلقة على الإنسان ويالتالى غامضة, ی کإمکانیات 
وتصبح مضاءة؛ هذه الإضاءة تعبر عنها كلمة ومساءآا بطريقة 

إلا أن هايدجر يرى مع ذلك أن الأساس فى مفهرم ومنااه‌نا هو الانفتاح ‏ 
والانفراج» ذلك أن الانفتاح يصبح بفعل الضوء مرئياء لكنه لا ينشا أصلا بفضل 
الضييءء. إن الانفتاح هو شرط إمكانية تجربة الضوء وليس العكس,» بل إن تجربة 
العتمة نفسها لا يمكن أن تتم إلا فى مجال مقتوح. 
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ويفسح العالم مسالك من حيث إنه يوفر المكان لتحقيق إمكانيات ولنهج طرق 
ةة للفعل قشل قرارات أساسية: لهذا يجب آلتميير بين الإمكانات التى تنتفى 
للحياة اليومية العادية والإمكانيات التى تنفتع الكينونة مع نمط الوجود الأصيل. إذا 
كانت القرارات الأساسية تتخذ مع الانتقال إلى الوجود الأصيل, فإنها تحدث من حيث 
طابعها الزمنى فى 'اللحظة" ءااطمه ونه هك . اللحظة هى زمن العزم باعتبارها إلغاء 
للانغلاق. لفهم اللحظة يجب أن نشير إلى أن هايدجر فى الكون والزمان" يسأل عن 
التجربة الأصلية للمقطعين الزمنيين المالوقين لدينا فى الحياة اليومية : الاضى 
والمستقبلء تبين تحليلات هايدجر أن الماضى والمستقبل لا يتجليان لنا أصلا كمقطعين 
للزمانء بل كبعدين لكوننا الممكن. يتوفر الكون الممكن على هذين البعدين لأنه مشروع 
ملقى به. ونظرًا لأننا ملقى بناء فإننا نجد أنقسنا بطريقة لا محيد عنها فى وضعيات 
مشروطة بالماضى, ونظرًا لأننا مشروع فنحن دائمًا سابقون لأنفسنا - إذا جاز 
التعبير - لأن فعلنا يمتد نحو المستقبلء وهكذا فإن الماضى والمستقبل هما بالشكل 
الذى ينتميان به إلى الكون الممكنء كيفيتان يمتد بهما الكون الممكن إلى الأمام وإلى 
الخلف. ويهذا الفهم يسمى هايدجر الأبعاد الزمانية الامتدادات الزمانية »هام2 ماك . 
إن ما هو مالوف لدينا فى الحياة اليومية باعتبارها ماض يقوم خلفنا سبق أن تركتاه. 
يظهر لنا أصلا كإمكانيات للوجود كانت كائنةء أى لاعتباره إمكانيات يتم إلقاؤنا فيها 
مسبقا قبل مشاريعنا الحرة الحاضرة وتبقى مصونة فى الإنجاز الحالى لكوننا الممكن, 
لهذا بنحت هايدجر الدلالة على ذلك مصطلح ه۸۸عءهمسهت مال الذى يدل على ما كان 
وما زال قائمًا ومؤثْرا بشكل ماء بدل اللفظ المعتاد أهط٣#وم‏ هو۲٠۷‏ هال الذى يدل على 
الماضى بمعنى ما مضى ومر وانقضىء ويالكيفية نفسها ينتمى أيضنًا المستقبل. 
كامتداد للفعل الذى يضع مشاريع نحو الإمكانيات التى ينبغى تحقيقهاء إلى الإنجاز 
الحالى لكوننا الممكنء إنه ك ٣اه)واا؟‏ ت2 ينتمى لوجودنا الحاضر والمستقبل ولیس 
فقط تلك الفترة الزمثية التى ما زالت أمامناء فالماضى والمستقبل الأصليان ينتميان 
غا لوخودتا ا لمكن 

فى التجربة الأصلية للزمان لا يمكن أن يحدث امتداد الوجود الممكن نحو 
الملستقبل إلا مع الامتداد نحو الماضى والعكس, نظرا لآنه لا يمكن الفصل فى الوجود 
بین طابعه کمشروع وطابعه باعتباره کونا ملقی به» فان الامتدادین الزمنیین یشکلان 
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فى الإنجاز الحاضر للوجود وحدة لا انفصام فيها. فى الفهم اليومى الزمن 
لا تتبدى لا هذه الوحدةء بل إننا نقسم الزمن إلى ماض ومستقبل. أما فى اللحظة. 
زمن تخطى الحياة اليوميةء فإننا ندرك الوحدة الممتدة بين الماضى والمستقبل. تعنى هذه 
الوحدة على نحو مملوس أن کل تحديد جديد الوجود وکل مشروع نتجه به وراء ما هو 
معطى مسبقًا يبقى مقيدا بالإمكانية الماضيةء أى التى تم تحقيقها وبالتالى صيانتها. 
إن الإمكانيات لا يمكن أن تنفتح إلا انطلاقًا من الوضعية المعطاة مسبقًا التى يكون 
فيها إرث الماضى مازال حيًا كماض أصلىء» نظرًا لان الكينونة تبقى دائمًا مشروعًا 
ملقى بهء فإنها لا يمكن أبدًا أن ترك الماضى وراعها. وبهذا المعنى فإن المستقبل 
يتحدد فى اللحظة انطلاقًا من الماضى. وفى عزم اللحظة يجب أن نعود بسبب هذه 
الوحدة الممتدة بين المستقبل والماضى إلى هذا الأخير. 

لكن هذا لا يعنى أنه من المستحيل أن تتجه الكينونة نحو إمكانيات جديدة» بفضل 
العزم نستطيع بالفعل أن نشق مسالك جديدة؛ وبفضل كل مسلك جديد تتغير العلاقات 
بين جميم المسالك التى يمكن أن تتحرك فيها الكينونةء لأن هذه المسالك تكونء بصفتها 
إمكانيات منتمية لسياق الإحالةء متداخلةً فيما بينهاء وبسبب هذا التداخل يكون سياق 
الإحالة باكمله - أى العالم كمجال مفتوح من الإمكانيات - متأثر؟ بالدخول اللحظى 
إلى طريق جديد للوجود» فبهذا المعنى هناك قرارات لاكينونة تؤسس العالم» وهذه هى 
القرارات الأساسيةء ذلك أنها تدشن بداية للكينونةء ويصبح معها عالمها كله عالما آخرء 
وكانت تحليلات "الكون والزمان" لا تأخذ بعين الاعتبار سوى حركة الكينونة فى عالم 
يمكن أن يكون فيه الإنسان بشكل أصيل أو غير أصيل دون أن يتغير العالم يما هو 
كذلك. وعلى خلاف ذلك فالأمر يتعلق هنا بعوالم جديدةء.أى بالطابع التاريخى الزمنى 
للعالم» إن المهم عند هايدجر هنا هو فكرة أن العالم ينبثق من جديد. 

فى اللحظة - زمن الانتقال إلى الوجود الأصيل - يتجمم الامتدادان الزمنيان 
للماضى والمستقبل» تخبر الكينونة الماضى بكيفية أصلية عندما يكون إرث الماضى 
بالنسبة لها ما زال حيًا. لكن الإرث لا يمكن أن يبقى حيا إلا باعتباره إرثا لشعبء 
إننى لايمكن أن أعود فى العزم صراحة إلى الماضى إلا لأننى أنتمى مسبقاء باعتباره 
کونًا ملقی بهء إلى شعب قبل أن أتخذ بفضل حرية مشروعی ریما قرارا إزاء انتمائی 
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لهذا الشعب» يفهم هايدجر الشعب فى "الكون والزمان" بأنه مجموعة بشرية تاريخية 
تنش بفعل التراث ولها عالم مشترك. يدل هذا اللفظ فى العمق على نفس ما تدل عليه 
كلمة الثقافة التى كان هايدجر يتحاشاها عمدا. إن القرارات الأساسية - أى 
القرارات التى لها طابع تاريخى الآن- ليست أبدا من فعل ذات تعيش بكيفية فرديةء بل 
إنها تندرج فى عالم شعب يوجد تاريخيا. لا يمكن أن تنفتح مسالك جديدة إلا بالنسبة 
لعالم شعب بفضل القرارات الأساسية التى تتوقف بدورها على عزم الفرد. 

هنا أيضًا يتدارك هايدجر ثغرة أخرى فى تحليلات "الكون والزمان» فى هذا 
المؤلف حدد هايدجر "الكون المشترك" أو ”الوجود مع الآخر" ١6ء‏ 48ل فى ضوء 
الوجود اليومى ٠‏ وركز عليه من زاوية الوجود الزائف فى إطار صياغته لما يطلق عليه 
"المرء" أو ”الثاس" 14١‏ 8هل . لكن هايدجر لا يتعرض هناك لتجربة الكون المشترك فى 
الوجود الأصيل. هذا النقص يتداركه هايدجر فى "منيع الأثر الفنى“؛ حيث إن الكون 
المشترك تتم تجربته فى كيفية أصيلة فى القرارات الأساسية والحاسمة المؤسسة لتاريخ 
شعب. والعالم الذى يبزغ بذلك الشعب هو عالم ينفتح بفضل أشياء من ضمنها الآثار 
الفنية العظمى مثل المعبد» ويحلل إذن "منبع الأثر الفتى" مظهرين أساسيين 
للوجود الأصيل - التجرية الأصلية للأشياء وللكون المشترك - لم يتوقف عندهما 
آالگین والرمان: 

انطلاقًا مما قيل أخيراا يمكن تعميق فهمنا للعالم باعتباره مجالا مفتوحاء إن 
السؤال عما يفسح له العالم موضعا قادنا إلى القرارات الأساسية لتاريخ شعب. 
المجال المفتوح - العالم - ينكشف لنا بقضل كوننا ملقى بناء أى بفضل الماضى بالمعنى 
الأصلى لشىء سبق دائمًا أن انفتع وحاضر لدينا فى الإرث التاريخىء لكنه ينكشف 
فى المشروع الجديد من خلال القرارات التى تؤسس تاريخيا لشعب عالّه شیء ینفتح 
دائمًا أيضسًا من جديدء وهذا يعنى أن المجال المفتوح الذى يجب تفكير العالم حسبهء 
لیس بعد قائمًا بشکل إستاتیکیء لیس إطارًا جامُدا آو وعاء قائمًا؛ بل إن انفتاح 
العالم فتح المكان لحركات الكينونة التى بفضلها تنهج مسالك محددةء لا يمكن أن 
يتحقق إلا فى صورة انطلاقات تاريخية جديدة» إنه يجب أن يتجدد دائما بفضل 
قرارات أساسية. 
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العالم ليس مكانًا جامدًا قاراء بل يجب فهمه باعتباره عملية صيرورة» ولا يوجد 
العالم إلا باعتباره حركة للانفتاح الذى يمنح الموضع, والعالم يوجد باعتباره حدوثا للقسح,. 
كون العالم هو صيرورة. يجعل هناك ترابطا أساسيا بين الحدوث ١ع‏ ٥مي‏ sوd‏ 
والتاريخ ١١11٥ء٠‏ #ال » يحدث العالم تاريخيا بأن ينفتع دائمًا من جديد لشعب 
معين انطلاقًا من وضعيات مسبقة» والتاريخ حسب تحيلات "الكون والزمان" هو تاريخ 
- العالم Welt-Geschichte‏ » أى حدوث العالم ذاتهء إن الدفعات الأساسية فى هذا 
الحدوث تقع عندما ينفتع لشعب» فى اللحظات التاريخية للتجربة الأصليةء عالّه من 
جديد» ونظرًا لان امتدادات الزمانية - الماضى والمستقبل بالمعنى الأصلى - تتجمع 
فى اللحظة» فإنه يتحقق بفضل مشروع جديد لعالم شعب فى الوقت نفسه التملك 
والتبنى الأصيل لتراثه. 

يتجلى الكون الملقى به من زاوية زمنية فى أن الكينونة تعود فى لحظة العزم 
لانطلاق تاريخى جديد إلى إرث شعب تمت صيانته بفضل الماضى الأصلى. ينكشف 
الكون الملقى به مشخصًا فى الأحوال الوجدانيةء لذلك تنتمى للحظة أيضا وجدانيتهاء 
فيها تدرك الكينونة عجزها من حيث إنها نهائية هذا العجز يقابل قدرة الإلهى وعظمتهء 
وتنتمى للقرارات الأساسية, التى تدرك فيها الكينونة العالم باعتباره عالم شعب على 
نحو صريع » الوجدانية التى ينكشف عبرها أن كلية العالم تنفلت من دائرة نفوذ 
الكينونة. فإن العالم فى تجرية اللحظة التاريخية لا يمنح مكانًا لحركات الوجود التى 
بفضلها تفتح الكينونة مسالك جديدة فحسب » بل إنه فى الوقت نفسه يجعل الكينونة 
مفتوحة لحركة دخول الإلهى إلى الكون فى العالم. 

إن التاريخ لا يصنع من قبل أحد» بل إنه يلم بالإنسان فى وحدة المشروع مع 
الكون المقى بهء بهذا المعنى يصف هايدجر التاريخ باعتباره قرا )ءاأ٥5هG‏ 8وك وهو 
ما یجب تمييزه حسب "الكون والزمان عن ا۸5aء!۸هS‏ 8۾ أى القدر من حيث إنه 
يتعلق بالفرد. ويفسح العالم كحدوث المسالك للقرارات الأساسيةء لكن يتوقف على 
القدر» هل سينجم عن هذه القرارات نجاح أو إخفاق الحياة البشرية؟ بهذا المعنى 
يسود عادة فى تاريخ شعب ما قدر يجلب معه نعمة أو وبالاًء سعادة أو شقاء. على أن 
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هايدجر لا يقصد من تأويله للتاريخ باعتباره قدرا القول بأن التاريخ يتحدد من قبل ٠‏ 
قوى غيبية مهما كانت نوعيتهاء بل يريد التأكيد على أن الإنسان لا يمكن أبدا أن 
يتحكم فى مجرى التاريخ وأن يخضعه لمشيئته. 

انطلاقًا من العلاقة مع الإلهى الذى لا يمكن فصله عن كون الكينونة ملقى بها 
قدريًا تنفتح أيضسًا مسالك التوجيهات الأساسية التى يتم فسحها من قبل العالم» ففى 
القرارات الأساسية لتاريخ شعب ما يتعلق الأمر بإيجاد المقياس» ونظرا لأن الأمر 
يتعلق بنجاح الوجود أو فشله» بالنعمة أو النقمة بالنسبة للكينونة البشريةء فإن الإلهى 
يلعب دورًا فى إيجاد المقياس,» كما أن حضوره فى الوجدانية حاسم» ومرجعى 
ebendوg-28”‏ . ويالمعنى الحرفى مانح للمقياس» عند القرارات الأساسية. 

إحدى الطرق التى يخبر بها شعب بكيفية أصلية فتحا تاريخيا للعالم هى إبداع 
أثر فنى عظيم مثل المعبد الإغريقى. وما تتم تجربته وما يحدث فى الأثر الفنى يسميه 
هایدچر "تصب أو صنع عالم das Aufsteاlen einer Welt‏ . يجب الإشارة هنا إلى أن 
فانراو دە وهن ر التصور الإستطيقى للفن الذى يرى أن على 
الجميل أن يتجلى دون عالمء أن يفصل من عالمه حتى يكون موضوعا للتذوق والتمتع 
الخاليين من كل مصلحة. أما هايدجر فيرى أن أهمية الفن تكمن بالضبط فى أنه 
ينصب عالمًاء إن الفن إذن لا يضعنا خارج العالم» بل ”يدشن"' عالًا. 

ر جر فی هدا السياق عن العالم» » بل عن عالرٍ a‏ يبزغ 
فى الأثر الفنى يكون دائمًا عالما تاريخيا لشعب محدد» إن أثرا فنيا عظيمًا يمكن أن 
يكتسب دلالة خاصةء لأن فيه يتحقق نصب عالم تاريخى لشعب. 


فى الكيفية التى يتحقق بها نصب عالم فى أثر عظيم للفن تتجلى كذلك بنية 
المشروع الملقى بهء ينتمى الشعب من جانب الكون الملقى به الذى تتم تجربته فى 
الوجدانية أنه يوجد إزاء الإلهى» ويتجلى دخول الإلهى هنا فى الكيفية التى يشيد بها 
أثرا فنيا عمومياء أى أمام الشعب . إن اختيار مثال المعبد هنا ليس عرضياء فهناك 
سمتان لهذا التشييد: 'المباركة" ۸٠٣أه۷‏ و "التمجيد R٣۳١‏ . وما تتم مباركته هنا 
هو الأثر الذى تم تشييدهء وما يتم تمجيده ؛ قبل كل إنسان» هو الإلهى كإله واحد 
أو كالهة. 


45 


تکل بت عالم السمة الأولى للأثرء أما السمة الثانية المكملة لماهية الأثر فهى 
إنتاج الأرض" das Herstellen der Erde‏ » ویستعمل هایدجر لفظ ٤٣۵‏ الذی يعنى 
الأرض والتراب فى الوقت نفسه » وهو يتخذ أحياتًا دلالة تقترب من الأرض وأحيانا 
أخرى تقترب من التراب. حفاظًا على وحدة المصطلح ترجمنا E۲۵٩‏ بالأرض,» لكن يجب 
أن نفكر فى الأرض باعتبارها تراباء فالأرض (التراب) كما تقابلنا فى البداية فى الأثر 
الفنى ليست مفهوما جديدا تمامًا فى الفلسفةء لأن المقصود بها هى ما نعرفه فى 
النظرية الفنية التقليدية باعتباره مادة أولى تتكون منها الأثار الفنيةء وهو ما يسمى 
المادة فى أنطولوچيا "المادة - الصورة. 

يمكن بيان الكيفية التى تتجلى بها الأرض (التراب) فى الأئثر الفنى من خلال 
مقارنتها بدور المادة فى صنع الأداة. هنا تستخدم هذه المادة بحيث إنها تذوب تمامًا 
فى استعمالية الأداة, بهذا المعنى يتم استهلاك المادة فى الأداة. فى استخدام الأداة 
يجب ألا تظهر المادة كمادة. يجب ألا تتقدم إلى الأمام وتبرزء بل أن يتم استيعابها 
تمامًا من قبل الوظيفة التى عليها أن تؤديهاء إن فولان السكين مثلا يجب ألا يظهر 
كفولاذ» بل كنصل صالع للقطعء بحيث نترك أنفسنا تماًا لهذه الفعالية دون أن ننتبه 
صراحة للمادة الأولى أما فى الأثر فيتم استعمال الأرض دون أن تنمحى وتستهلك فى 
الأثر بل بالعكس من ذلك إنها تتمكن بقضله من أن تتبدى وتبرزء ففى الأثر تتبدى 
الأرض فى لعان اللون ورنين الصوت ووميض المعادنء بما هى كذلك. آى باعتبارها أرضًا. 

أين يكمن إذن كون ما يسمى عادة مادة وما خبرناه الآن بصفته الأرض التى 
تبرز فى الأثر الفنى ؟ يجيب هايدجر: إن كون الأرض له طابع الانغلاقء مع هذا 
الطابع نواجه من جديد طابع الكون فى ذاته الذى يهمنا منذ البدء من أجل توضيح 
واقعية الأثر الفنىء وفى مقابل الطبيعة باعتبارها مصدرا للطاقةء وموضوعا للسيطرة 
العلمية والتقنية يضع هايدجر مفهوم الأرض بصفتها ما لا يقبل أساستًا الفتع وما لا 
يمكن إخضاعه»ء فالأرض هى الطبيعة التى لا يمكن النفاذ إليهاء المكتفية بذاتها والقائمة 
فى ذاتهاء إن الموضعة العلمية - التقنية الطبيعة تريد أن تنفذ إلى الطبيعة وأن تنتزع 
منها سر عملهاء لكننا بذلك لا يمكن أبدا أن نقهم ما هى» هذا هو ما يعتيه قيام 
الطبيعة فى ذاتهاء كيفيتها الخاصة لأن تنفلت مناء إن تجرية هذا الانفلات صراحة 
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تعنى أن ننفتح للانغلاق الأخاذ للطبيعة باعتبارها أرضاًء وهذا ما يحاوله الفن» 
فالفن يصون الأرض ويحافظ عليها فى انغلاقهاء إن الفن يجعل عدم قابلية 
الأرض للفتح مرئيةء إنه يكشف ما لا يمكن أن يبلغه أى تمثل إنه يفتع مجالا 
یتبدی فيه انغلاق الأرض» إنه يجعل سرا يتبدى دون أن يبدده كسر. 

لا تتم تجربة الأرض أصلا بصفتها ما هى - آى ما ينغلق - إلا فى الأثر الفنى. 
لكننا إذا حاولنا أن نتكلم عن الكيفية التى تتبدى بها الأرض فى الأثر الفنىء فإئنا 
سنجد أنفسنا مام هذه الصعوية: عندما نستعمل فى هذا السياق تّبدى فإننا نعنى 
بذلك أن الأرض تتجلى عند لقاء الأثر الفنىء أنها تصبح مرئية؛ أن يتجلى شىء ما 
معناه أن يأتى إلى المجال المفتوح» أى أن تتم إضاعته من قبل العالم. ولكن الانغلاقء 
السمة الأساسية للأرضء هو بالضبط نقيض ذلك فالانغلاق يعنى الاختفاء» والانفلات 
من مجال التجربةء ورفض الظهور. فكيف يمكن أن يتبدى ما يتسم ساسا بالانغلاق؟ 
كيف يمكن للمنغلق أن يضاء فى المجال المفتوح وأن يتقدم لتجربتنا ؟ 

يمكن أن نجعل شينًا موضوعا لمعرفتنا وأن نرغمه على أن يتبدى لناء وذلك بان 
نحلله» أى نجزئه إلى عناصره» فالسمة الأساسية للبحث فى العلم هى تجزئة موضوع 
البحث» حيث إن التجرية الأصلية لا يمكن أن تقوم فى تجزئة أو تحليل المادة الأولى 
المستعملة فى الأثر إلى عناصر؛ وعندما نقوم بذلك فإننا لا نجعل كون الأرض يتبدى. 
بل نجعله ينفلت مناء وعندما نحول اللون مثلاً إلى تموجات ضوئية قابلة للقياسء 
فإن اللون يختفىء» إننا لا نستطيع أن نفهم تالقه فى الأثر الفنى بهذه الكيفية. إنه ينفلت 
منا عندما نحاول أن نفسره اعتمادا على التحليل والقياس» وهذا ما يمكن قوله أيضنًا 
عن ثقل الحجر الذى شيد منه المعبد وما إلى ذلك. 

إذا كان الأثر الفنى يجعل الأرض ظاهرة, فذلك لا علاقة له بطريقة التحليلء 
إن الأرض تبقى فى الأثر مصونة بصفتها ما هى» أى ما ينغلقء وهذا ما يعنيه هايدجر 
بإنتاج الأرض ٤۲١‏ إمك موااا-مH‏ : إذا قرأنا هذه الكلمة هكذا فهى تعنى جلب 
الأرض بما هى كذلك إلى المجال المفتوح» والإنتاج بهذا المعنى يصون للأرض ماهيتها 
التى تتمثل فى الانغلاقء فالإنتاج لا يعنى هنا الإنتاج بالمعنى المتداول» أى صنع شىء 
انطلاقا من شىء آخرء إن الإنتاج بهذا المعنى لا يمكن أن يكون إنتاجا للمادة الأولىء 
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للأرض. بل لشىء أخر انطلاقا منها. إنتاج الأرض يعنى هنا جعل الأرض تظهر فى 
المجال المفتوح باعتبارها كذلك. أى فى انغلاقها الذى يشكل السمة الأساسية لكونها. 

الأثر الفنی ينصب عا مًاء أی مجالاً مفتوحا مضساء وينتج الأرض» أى يبرز 
انغلاقهاء وهذا ما يبدو متناقضاء فكيف يتم نب عالم بحيث يظهر انغلاق 
الأرض ؟ 


يجيب هايدجر : ينجز الأثر ذلك بأن يضع ذاته فى الأرض. ما معنى ذلك ؟ 
فى صنع الأداة تستخدم المادة الأول - أى ما يظهر فی الأثر كأرض ۔ فى ما يتم 
صنعه ویتم استهلاکهاء آى استيعابها من قبل الأداة. إن الأداة هنا هى التى تستقيل 
المادة الأرلى التى تذوب فى الأداةء أآما فى الأثر الفنى» فإن الأمر يكون على عكس 
ذلك : إن الأرض هى التى تستقبل الأثر الفنىء» الأثر هنا هو الذى يتم استيعابه من 
قبل الأرض التى تظهر كذلك. فى حين أن المادة تحل فى الأداةء فإن الأثر الفنى هو 
الذى بحل فى الأرض. 

إن تصورنا المعتاد الذى يتوجه حسب آنطولوجيا المادة - الصورة" يرى أن 
المادة يتم تشكيلها والاشتغال عليها وتحويلهاء أما لقاء الأثر الفنى فيفتح أعيننا على أن 
الأثر هو الذى يتم استيعابه فى الأرض. هذا القلب للتصور المعتاد يوازى قلب العلاقة 
بين الأثر والعالمء فالتصور المعتاد بنظر إلى الأثر الفنى باعتباره شيئًا قائما فى العالم» 
فی حين يبن هايدجر أن العالم متضمن فى الأثر من حيث إن العالم يفتتح صراحة فى 
الأثرء ينصب من قبله. إن كون العالم تتم صيانته فى الأثر الفنى يجلعه يتبدى فيه بما 
هو عالم. 

إذا كانت الأرض تستوعب الأثر الفنى» فإن ذلك يتم بشكل مخالف لاستيعاب 
العالم للأشياء. العالم يستقبل الأشياء بأن يفسعح لها بانفتاحه موضعا فيجعلها بذلك 
تضاء وتتبدى» أما كون الأرض فيحدث بشكل معاكس. حركة الحدوث تكمن هنا فى 
الانغلاق. وإذا كانت الأرض قادرة على أن تستقبل شيئًا ماء فإن هذا الاستقبال يكمن 
فى أن ما يستقبلء أى الأثر الفنىء يدمج فى حركة الانغلاق والاختفاء. يطلق عليها 
ھایدجر 'الاحتضان' das Berge"‏ . 
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هناك علاقة أساسية بين الفعل ١٠و١8‏ : أى احتضن الشىء وحفظه وحماه 
والفعل ۷٠۲۲6۲9۵۸‏ : بمعنى أخفى؛ حيث إن احتضان شىء يتم بإدخاله إلى الخفاء وإِخفاء 
شىء أو تخبئته وخزنه وستره» لا يعنى فقط إبعاده عن الأنظارء بل يعنى فى الوقت 
ا وا و ا غ فة ن و او ا ا ر ا 
الف خلت ن كه الان ر ق ر لن هى ت عن اف اى ا 
مع إعادة الأثر الفنى إلى أحتضان الأرض. وى العكس من ذلك فعندما يشغل شىء 
موضغا فى العام النفقع الى قان ا بف يهو رميق الال للقت 
خا قفن ئل ك ااه واه اه ترم من ااال وة كق 
فيها معروضئًاء آى بمعنى ما معرضنًا للخطرء ويتكلم هايدجر بصدد الظهور فى العالم 
عن 'الانکشاف" و 'الکشف" ۸٥و۲۲ط"ع‏ ووه » الذى يمكن أن يفهم أيضسًا باعتباره 
خروجا من الاحتضان. 


تتبدى الأرض فى الأثر بصفتها ما يحتضنء وبفضل احتضانها يبقى طابع 
الانغلاق مصوتًاء وبهذه الكيفية يمكن أن تظهر الأرض» عند نصب عالم فى الأثر الفتىء 
بصفتها ما هى» أى أن تتجلى فى انغلاقهاء الأمر الذى يبدو الوهلة الأولى متناقضنًا. 
ونظرًا لأن الأرض تتبدى فى تجربة الأثر الفنى كحاضن وبالتالى كمنغلقء فإنها 
لاتبقى تماما خارج كل تجربة بالنسبة لناء عندما تستوعب الأثر الفنى على كيفية 
الاحتضان» يمكن هنا أن تتقدم لتجربتنا الأصلية. 

نظرًا لأن الفنان عند إبداع الأثر لا يستهلك الأرض كمادة أولى» بل ينتجهاء فإنها 
تتبدى لأول مرة بما هى؛ فبفضل الأثر تبرز الأرض» لكن لا يتعلق هذا البروز فى مثال 
التى تمثل محيط المعيد: اليحرء والصخر؛ والعاصفةء والأشجارء والتباتات؛ والحيوانات 
وكل ما يتعلق بذلك. ولم تكن هناك طبيعة قائمة فى ذاتها قبل الأثرء ثم بعد ذلك تم بناء 
المعبد فيها. إن الماهية الحقيقية للأرض وللطبيعةء لا تظهر إلا بفضل الفن. بفضل الأثر 
الفنى تظهر الأرض بصفتها ما نقوم فيه وعليه دائما مسبقاء أى ما نسكن فيه. 
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لا يمكن أن ينفتح لشعب عالمه إلا بان يسس سكنه على الأرض كأساس حامل 
لسكنه التاريخىء ونظرًا لأن كون العالم له طابع الحدوث» فإن العالم هو دائمًا عالم 
شعب تاريخىء» وتقابله الأرض باعتبارها محل سكن هذا الشعب. فالكلمة التى تدل على 
هذا المحل التاريخى للسكن هى "الوطن ١٠۳"١‏ ويهذا المعنى تتجلى الأرش 
باعتبارها وطناء ليس المقصود بذلك أنها رقعة جغرافية لها حدود فحسب » وإنما أيضنًا 
الوسط الذى نتجذر فيه إمكانيات الكينونة التاريخية والتى تستمد منه معناها وتتشكل 
انطلاقًا منه كمعطى حاضرمسبقا دائمًا. فالأرض هى ما تلقى فيه الكينونة التاريخية 
لشعب» وتنتمى الأرض إلى البدايةء إلى التأثير الغامض حيث لا تكون الإمكانيات 
حاضرة, وإنما مخبأة ليس إلاء ومع ذلك مرسومة مسبقًا. فالأرض هى الأساس الذى 
تكشف هذه الإمكانيات عندما تتكون أنه كان هنا دائما. إنها المعطيات الغامضة من 
حیث إنھا لم تتأسس ولم تقرر مسبقًا فی مشروع تاريخىء» بل ملقاة فحسب » ى 
حاضرة ضمنيا فيه بمجرد أن يفصح عن ذاته. كل مشروع العالم "مدشن" للتاريخ 
يفترض كوبا ملقى به أى وجدانية يستمد منها الوجود البشرى مقياس نجاحه. لكى 
تنجح الحياة الجماعية لشعب يجب أن تسير عبر مسالك يتطابق تظامها الذى اتخذ 
طابع العادة مع مرجعية المقياس الخاص بالحياة الجماعية أشعب. 


ينصب الأثر عالمًا وينتج الأرض» وقد تم إلى الآن توضيح هذين السمتين» لكن 
بقى أن ننظر إلى وحدتهماء لأن ذلك سيضعنا على الطريق الصحيح لفهم قيام الأثر فى 
ذاته. وعليه يجب تحديد العلاقة بين العالم والأرض. ومن خلال ما سبق يتضح أن 
العلاقة بين العالم والأرض ل يمكن أن تكون سوى علاقة '"نزا ع" 8٠١‏ ؛ لأن حركة 
كليهما تسير فى اتجاه مضاد لحركة الآخر. وفى حين أن حركة العالم تتجه نحو 
الانفتاحء فإن حركة الأرض تتجه نحو الاحتضان والانغلاق. 

لكن فى هذا النزاع بين العالم والأرض لا ينفصل المتنازعان عن بعضهماء لأن كلد 
منهما يحتاج إلى الآخر ويتوقف عليهء إن الأرض باعتبارها انغلاقا تتوفر على إمكانية 
الاختفاء فقط, إنها ¥ يمكن أن تتبدى من تلقاء ذاتهاء لو كانت هناك الأرض وحدها )) 
كان من الممكن تجربتهاء لما كان هناك ظهور للأرض؛» ويتحقق الظهور الأصلى للأرض 
فى الأثر الفنى عندما تتم تجربته باعتباره شيئًا محتضنا فى الأرض. وهذا 
الاحتضان يبدو بدوره فى العالم المفتوح من قبل الأثر. وبذلك لا يمكن أن يبرز 
كون الأرض بما هو كذلك. أى باعتباره انغلاقا حاضناء إلا بفضل الأثر. 
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لكن العالم بدوره لا يمكن أن يكون بدون الأرض» ويحدث العالم فى مشاريع 
الشعوب» ولكن هذه المشاريع المؤسسة العالم تفترض الأرض باعتبارها أساسا حاملا 
بكل ما يتضمنه هذا الأساس. ولا يمكن نصب عالم إلا فوق هذا الأساس. إن العالم 
والأرض فى ارتباط وثيق؛ كلاهما يحتاج إلى الآخر لكى يكون ما هو عليه . 

كلما اتضح التضاد بين العالم والأرض؛ كانت العلاقة بينهما أكثر توتراء وبرز 
توقفهما على بعضهما وتبدى عمق ارتباطهماء وبفضل هذا التضاد ينشاً توازن يمنح 
سكوتًا لما يستمد ماهيته من هذا التضاد؛ حيث إن السكون الذى تشير إليه عبارة 
سكون الأثر فى ذاته أو استقراره فى ذاثه ليس غيابًا للحركة. بل تجميعًا لهاء 
واستقرار الأثر فى ذاته يعود إلى عمق التوتر بين الانفصال والارتباط اللذين يسودان 
بين العالم والأرض» فاستقرار الأثر فى ذاته وسكونه فى ذاته يعود إلى التوتر الذى 
يسود بين الانفتاح والانغلاقء وبين البزوغ والاحتماء. 

لكن النزاع بين العالم والأرض يتأسس بدوره على نزاع آخر يسميه هايدجر 
"النزا ع الأصلى" ١٠١۲لا‏ ۲٠ل‏ » وتم تحديد الفن كوضع للحقيقة فى الأثرء وفى الحقيقة 
يحدث النزا ع الأصلى بين الانكشاف والاختفاء. بين الانفراج والاختفاء. فالحقيقة ليست 
ظهورًا خالصنًا للكائن» بل يسودها دائما اختفاءء فالانفراج الذى يسمح بظهور 
الکائن یسودہ اختفاء مزدوج ک 'تمنع' ۷۲۲۵8۵۲ وک 'حجب" هاا۲56٥۷‏ . وهذان 
الشكلان للاختفاء يعبر عنهما هايدجر فى محاضرته فى ماهية الحقيقة" ب 
"اللاحقيقة باعتبارها اختفاء“ ١هو١6ط۲٠۷‏ و 'اللاحقيقة باعتبارها تیه" ۱١۲۵‏ ؛ ليس 
الاختفاء فى شكليه طابعا يمكن أن تتخلص منه الحقيقة ونتركه ورامهاء بل إنه ينتمى إلى 
ماهية الحقيقة ذاتها. 

يتأسس النزاع بين العالم الذى يسوده طابع الانفتاح والأرض التى يسودها طابع 
الانغلاق فى النزاع الأصلى للحقيقة بين الانفراج والاختفاء ولكن ذلك لا يعنى أن 
العالم يوازى الانفراج والأرض توازى الاختفاءء إن النزاع الأصلى للحقيقة يتخلل 
العالم والأرض معًا. الأرض هى المنغلق الذى يبرز ويظهر باعتباره منغلقًا وحاضنا. 
والعالم بانفتاحه يفسح المسالك والطرق لاتخاذ القرارات وتحقيق الإمكانيات, إنه 
الانفتاح الذى يرسم الكيفية التى يتقدم بها الكاتن إلينا ويتخذ دلالة بالنسبة لنا. لكن 
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ذلك لا يعنى أن ما يحدث فيه يكون محددًا سلقًا بكيفية تامةء إن انفتاح العالم لا يحدد 
قراراتنا مسبقًا بحیث لا يبق علينا إلا أن ننفذهاء بل إن كل قرار لا يكون قرارًا إلا إذا 
تأسس على ما هو غامض» وعلى ما لم يتم التحكم فيه وإخضاعه» أى على ما هو منغلق. 

ينتمى الاختفاء إلى الحقيقة » ففى الحقيقة يسود نزاع والمجال المنفرج هو ما يتم 
انتزاعه فى هذا النزاع» فالحقيقة هى ذاتها حدث. حدث نزاع اللاخفاء والاختفاءء وليس 
الاختفاء أمرا يمكن ببساطة تنحيته» كما يحدث مثلاً عندما نخرج شيئًا مختفيًا من 
مخبئه» إننا لا نتحكم فى الاختفاءء بل نكون بالأحرى معرضنن لهء واللاخفاء ليس 
خاصية للكائن عندما يعرف بطريقة صحيحة » إن اللاخفاء يحدث على نحو أكثر 
أصليةء وهذا الحدوث هو الذى يسمح بأن ينكشف الكائن وبأن يعرف بطريقة صحيحة. 
الخفاء الذى يوازى ذاك اللاخفاء الأصلى ليس هو الخطاء بل إنه ينتمى أصاد إلى الكون. 

الفن هو وضع الصقيقة فى الأثرء وهذا يعنى الآن وضع النزاع بين العالم 
والأرض,» الذى يتأسس فى النزاع الأصلى للحقيقة بين الانفراج والاختفاء المزدوج» فى 
الأثرء وبهذا التحديد يعارض هايدجر النزعة الذاتية الحديثة التى تبحث عن مصدر 
الفن فى قوى الذات البشرية سواء تعلق الأمر بإنتاج الأثر الفنى أو بتذوقه والاستمتاع 
به. إلا أن ذلك لا يعنى أن هايدجر يهمل الدور الذى يلعبه من ينتج الأثر الفنى ومن 
يستقبلهء ولكنه يحاول تحديد دور كل منهما بطريقة مخالفة للإستطيقا ذات الذنزعة 
الذاتية. لهذا سيتكلم فى القسم الثالث من دراسته عن المبدعين" die Schaffenden‏ 
و "الحافظين“ 8٠۷۸۲٠١۵6١‏ ١1ل‏ وهو يؤكد على أن المبدعين والحافظين ينتمون على 
نحو أساسى إلى الوجود الواقعى الكامل للأثر الفنىء ولا يمكن تصور الأثر دون 
المبدعينء وفى الوقت نفسه ليس هناك وجود واقعى للأثر دون الحافظينء أى دون أولئك 
الذين يستقبلون الوجود الواقعى للأثر ويجعلونه يتجلى ويحدث كأثر فنى. 

لكن الجديد فى الطريق الذى يتبعه هايدجر هو أنه ينطلق من الأثر لكى يحدد دور 
الفنان والمتلقى وليس العكس, لهذا فهايدجر لا يتساعل بصدد الإبداع عن القوى الذاتية 
التى تجعله ممكناء بل يتساءل عن معنى الإبداع انطلاقا من نمط وجود الأثر» ففى 
الأثر الفنى تحدث الحقيقةء وتضع الحقيقة ذاتهاء ولهذا فالسؤال هو : كيف يمكن 
للحقيقة أن تتجه انطلاقًا من أساس ماهيتها إلى الأثرء كيف يكون للحقيقة اتجاه إلى 
أن توضع فى الأئر ؟ 
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تحدث الحقيقة كنزاع بين الانفراج والاختفاء فى مواجهة العالم والأرض,» فى هذا 
النزاع يتم انتزاع المجال المفتوح الذى يتجلى فيه كل كائنء ولا يمكن أن تكون الحقيقة 
بصفتها انفتاح المجال المفتوح ما هى» أى هذا الانفتاح السائد فى حقبة تاريخية 
بالذاتء إلا إذا رتبت ذاتها فى هذا المجال» أى أنشأت ذاتها فيه وحلت واستقرت يه؛ 
إذ بذلك فقط يبقى هذا المجال مفتوحا وتكون الحقيقة ما هى. لهذا يجب أن يكون فى 
هذا المجال المفتوح كائن تجد فيه هذه الحقيقة مستقرها. إن هذا الانفتاح هو شرط 
إمكانية ظهور الكائن وقدومه إلى النورء وهذا ما نعرفه منذ "الكون والزمان"» لكن فى 
"منبم الأثر الفنى" يؤكد هايدجر أن هذا الانفتاح يحتاج بدوره إلى الكائن لكى يحميه 
ویحتضنه ويصونه» أى لكى يكون ما هو ونظرًا لأن الحقيقة تسعى بمقتضى ماهيتها 
إلى أن ترتب ذاتها فى الكائن لكى تكون حقيقةء فإن لها اتجاهًا نحو الأثرء ووضع 
الحقيقة فى الأثر هو كيفية أصلية لترتيب الحقيقة لذاتها فى الكائنء أى لحدوث 
الحقيقة. كيف ذلك ؟ 


یری هايدجر إبداع الأثر باعتباره "إخراجا أو إظهارا" ١هو‏ !۲ط۲مه! . وصنع 
الأداة هو أيضًا إخراج. لكن الإخراج باعتباره إبداعا يتميز بأنه يجعل الحقيقة التى 
ينتمى إليها الأثر تظهر صراحةء ويفهم هايدجر الإخرiIج‏ Sک lil . Her-vor-brIngen‏ 
قرآنا هذه الكلمة التى تدل على الإخراج انطلاقا من عناصرها فإننا نفهم الإخراج 
باعتباره جلبا Brlngen‏ أو انطلاقًا من ۴٠۲‏ (الخفاء) إلى الحضور ۷٥٠۲١‏ (اللاخفاء)ء فى 
إبداع الأثر يتم فى الوقت نفسه جلب الحقيقة إلى الأثرء والأثر يجعل الحقيقة التى 
ينتمى إليها تلمع. وهذا اللمعان باعتباره ظهورا الحقيقة هو الجمال. فالجمال هو كيفية 
للحقيقة. وفى الأثر تصبح الحقيقة لامعةء لأنه لا يتم فيه إيواء الحقيقة كنزاع أصلى 
فحسب » بل يتم فيه افتتاح هذا النذزاع وإشعاله. 

فى النزا ع بين الانفراج والاختفاء » فى تضاد العالم والأرض لا يتم إحداث شرخ 
بين المتواجهين, بل فيه يتم انتزاع وحدة المتنازعين. لأنه فى هذا النزاع تتخذ الحقيقة 
ملامحها المحددة تاريخْيًا وتتحدد بالتالى الكيفية التى يظهر بها الكائنء وفى هذا 
السياق يستعمل هايدجر الكلمة الألانية ۴١8‏ التى تحمل دلالتين مختلفتين يفكرفيهما 
هایدجر فی وحدة» تعنی ۴8 من جهة الصدع والشرخ والفجوةء وتعنى من جهة أخرى 
المخطط, والرسم» والمقطع. واستعملنا كلمة "الشق" لترجمة ۴۱8 ١‏ لكن يجب أن 
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نستحضر هاتين الدلالتين معا كلما وردت هذه الكلمةء فى النزاع كشق يتحدد مخطط 
أو رسم الكيفية التى يظهر بها الكائن. إن النزاع بين الانفراج والاختفاء هى الذى 
يرسم الملامح الأساسية التى تتخذها الحقيقة ‏ ويحدد النوعية التاريخية للانفتاح الذى 
يظهر فيه الكائن ويستمد منه دلالته. يرتب الائفتاحء «الحقيقة» ذاته فى كائن بحيث 
يحتل هذا الكائن المجال المفتوح للحقيقة ويشغلهء وهذا لا يمكن أن يتحقق إلا إذا عهد 
الشق بذاته إلى المنغلق - إلى الأرض - من حيث إنها فى انغلاقها تحمى الكائن- أى 
الأثر الفنى- وتحتضنه. 

النزاع كشق - وقد تمت إعادته إلى الأرض ونثبيته فيها - هى "الشكل" اهاه , 
والشكل هو الحقيقة وقد تم تثبيتها. فى الأثر الفنى تصبع الحقيقة جليةء قائمة » بارزة. 
ولا يعنى ذلك أنها تكون فى مكان ما أولا لكى يتم بعد ذلك وضعها فى الأثر وتثبيتهاء 
إن صيرورة الحقيقة حقيقةء آى أن حدوثهاء ووضعها فى الأثر هما شىء واحد. 

يستعمل هايدجر مفهوم الشكل بدل مفهوم الصورة الفنية » وهو يفهم 
هذه الكلمة انطلاقًا من الجذر ١٠!اهاء‏ الذى يرد أيضنًا فی ٢e]آھاfests‏ : ته aufstellen‏ : 
نصب أو وضع ١٠ااهاءءه؟‏ : أنتج. هايدجر لا يستعمل مفهوم الشكل بالمعنى المتداول 
فی مقابل المضمون؛ بل یعید تفکیره وتحدیده أنطولوچيا على ضوء الحقيقة كنزاع 
أصلى» وفى البداية يظهر مفهوم الشكل مشابها لمفهوم الصورةء لكن الشكل ليس هو 
الهيئة التى يتم العثور عليها ذاتيا وإضفاؤها على ما يتم تقديمه فى الأثر» بل الشكل 
هو الكيفية التى تنتظم حسبها الحقيقة فى ظهورهاء هى أن يصير النزاع بين العالم 
والأرض بينا. 

ليست الأرض مادة أولى موجودة فی ذاتهاء كما أن الشكل لا يحلق فوق خليط 
غير محدد يضفى عليه صورةء بل إن ماهيته هى أن يظهر الشق الذى يوحد بين العالم 
والأرض بأن ينشئه ويؤسسه» هكذا يبدو نموذج المادة - الصورة غير ملائم لتحديد 
الأثر الفنى. إذا قلنا بأن فى أثر فنى عظيم ينفتع عالم» فإن انفتاح هذا العالم هو فى 
الوقت نفسه دخوله إلى شکل ثابت. عندما يقوم الشکل یکون قد وجد کونه فی الأثر, 
انطلاقا من ذلك يستمد الأثر استقراره فى وجوده الخاص؛ لأن وجوده لا يتوقف على 
آنا" یعیشه. إن وجوده لا یکمن فی أن یصبح معیشًاء بل هو ذاته فی کونه الخاص حدث. 
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رجة تقلب كل ما هو مالوف ومعتادء رجة ينفتح فيها عالم لم يكن من قبل. هذه الرجة 
تحدث فى الأثر بحيث تبقى محمية ومحتضنة فيه. إن ما يبزغ ويحمى ذاته بهذه 
الكيفية هو ما يمثل فى توتره شكل الأثرء وهذا التوتر هو ما يصفه هايدجر كنزاع بين 
العالم والأرض. 

فى الأثر الفنى هناك توتر بين البزوغ والاحتماءء هذا التوتر هو الذى يشكل كون 
الأثر ‏ وهو ما يمثل بسكونه الشكل فى الأثر الفنى وينتج الوهج الذى يغطى ضوؤه 
كل شىء. إن حقيقة الأثر لا تكمن فى ظهور سطحى للمعنى» بل فى عمق معناه 
وعدم القدرة على سبر غوره» وهكذا فإنه تبعا لماهيته نزاع بين العالم والأرض» بروز 
اقام 

الإبداع هو تثبيت الحقيقة كنزاع فى الشكل. على الرغم من أن الأثر لا يكون 
واقعيا إلا بفضل الإبداع» فإنه هو الذى يحدد الإبداع فى ماهيته» الأثر هو منيع الفنان 
من حيث إن الإخراج المبدع للأثر الفنى ليس ممكنا إلا لأن حدوث نزاع اللاخفاء يحمل 
ذاته انطلاقًا من ذاته إلى أرضى الأثر الفنى» هذا الحمل لا يخضع لنفوذ الإبداع 
الفنى. 

كما أن الأثر الفنى يسمح انطلاقًا من ماهيته بإمكانية المبدعين » فإنه يسمح كذلك 
بإمكانية الحافظينء ورغم أن الأثر الفنى لا يكون أثرًا دون حفظء فإنه هو الذى يحدد 
الحفظ فى ماهيته. وفى مفهوم الحفظ يعيد هايدجر تحديد ما اعتادت الإستطيقا على 
تسميته بالتذوق أو الاستمتاع بالأثر الفنى» ويحدد هايدجر الحفظ بحيث يبعده عن كل 
اختزال للأثر الفنى فى معيش ذاتىء إن الأثر الفنى العظيم من حيث إنه تثبيت للحقيقة. 
يخلق رجة فى المالوف والمعتاد» يقتحم باب اللامالوف ويقلب ما هو مألوف ومتعارف 
عليه» إنه يجعل الكائن يبدو فى ضوء جديد. وحفظ الأثر هو التقاط تلك الرجة 
واحتمالها بالإقامة فى المجال المفتوح الذى تم فتحه بفضل الأثرء هذه الإقامة 1 |nn65†e‏ › 
eواstêndا‏ هی التعرض للانفتاح الذی يتم انتزاعه بفضل نزاع العالم والأرض» هى 
تحمل هذا الانفتاح. لا يتحدد الإنسان عند هايدجر باعتباره وعيا أو ذاتا معزولة تقيم لاحقا 
علاقات مع عالم خارج عنها لا تنتمى إليه أصلياء إن الإنسان حسبه كون فى العالم» فهو 
يتحدد بأنه يقوم منفتحًا لانفتاح العالم. ليست الكينونة دائرة داخلية تنسج علاقات مع الخارجء 
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إن الإقامة فى المجال المفتوح هى أن أكون أصلاً ومسبقًا فى هذا ”الخارج" بحيث يكون 
هذا الخارج هو عالمیء وبحیث یکون سلوکی كله محمولا من قبل هذا الانفتاح. يوضع 
هايدجر ذلك فى النص انطلاقا من العلاقة بين المعرفة والإرادة. إن تجرية الانفتاح 
معرفةء لكن ليس بمعنى التعرف على شىء ما وتمشلهء بل معرفة تفتع أمامنا ما 
يجب أن نعملهء ما نريده. هذا التشابك بين المعرفة والإرادة هو ما يمين الوجود . أن 
نرى ما يحدث فى الأثرء أن نجعله يستحوذ عليناء أن نتحول ونتحمل الانفتاح الذى 
افتتح بغضله: ذلك هو ما يعتيه الحفظ عند هايدجر. 

الإبداع والحفظ بالمعنى الذى تم تحديده يجعلان الحقيقة تحدث. جعل الحقيقة 
تحدٿ يسميه هایدجر الل" وehtunا‏ . وماهية الفن هى النظمء وتحديد الفن 
باعتباره نظما لا يعنى اختزال كل الفنون إلى فن الشعرء بل إن ما يتم نظمه فى كل 
فن هو الحقيقة بمعنى اللاخفاء. لكن الشعرء النظم بالمعنى الضيق للكلمةء يحتل مكانة 
خاصة داخل النظم بالمعنى الواسع» لأنه يحدث فى مجال اللغة والكلمة التى هى شرط 
لكل حدوث للاخفاءء وبالتالى لكل فن؛ ما دام الفن يتحدد بالأساس باعتباره وضعا 
للحقيقة كالاخفاء فى الأثر» بل اللغة هى شرط لكل تعامل مع الكائنء لذلك فهى النظم 
بالمعنى الأساسى. 

بتحديده الفن باعتباره نظما يريد هايدجر أن يقول بأن ما يشكل ماهية الفن لا 
يكمن فى إعادة تشكيل ما هو مشكل مسبقا أو فى محاكاة الكائن الحاضر سلقًاء بل 
فى المشروع E٣۲۷٠‏ الذى بفضله يبرز شىء جديد بصفته واقعيًاء وعليه فالنظم 
تدشين" و بالمعنی الثلاٹی لھذہ الکلمة ک وهب" وہ $٥۸٥٣ )۸u‏ ک ”تاسیس" 
Grndung‏ وك بدء" و”ه؟مA‏ . تدل الكلمة الألمانية وو على هذه المعانى الثلاثة. 
وقد ترجمناها بكلمة تدشين رغم أنها لا تغطى المعنى الأول لعدم عثورنا على كلمة 
أنسب منها. 

إلا أن تحديد الفن باعتباره نظما ويالتالى تدشينا لا يعنى أن الفن يختلق اللاخفاء 
اعتباطتًا بل إنه المحل الذى يمكن أن تحدث فيه الحقيقةء النظم هو اندفاع الحقيقة 
نحو الأثر » هو الحقيقة وهى تنكشف بداية حين تتشكل فى الشق الذى ينشأ عنه 
الشكل . يرى هايدجر النظم باعتباره استجابة لنداء الكون وياعتباره بسطا للحقيقة من 
حيث إنها توجه إلينا ولا يتم اختلاقها اعتباطيًا من قبلنا » فالحقيقة تتوقف على المشروع 
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الناظم (من النظم). لكن هذا المشروع لا يكون مختلقًا من قبل الإنسان بل ملقى به 
إليه. لأن صياغة المشروع الناظم له طابع الفتح» لكنه لا يفتع مجالاً مفتوحًا إلا من 
حيث إن الانفتاح الملقى به إلينا ينفتح أمام المشروع الفاتح, إن الإنسان يوجد من 
حيث إنه ينقل إلى الانفتاح المنفتع. إلى اللاخفاء الذى يكشف ويخفى. لا يستطيع 
الإنسان طالما كان موجودا أن ينفلت من الانفتاح الذى يأتى إليه. وفى الوقت نفسه 
يحتاج الانفتاح لكى ينفتح ويحدث إلى الفتح الذى يقوم به المشروع. إن الإنسان فى 
علاقته المتخارجة باللاخفاء يوجد بحيث إنه يتلقى الانفتاح ويصوغ فى مشروع ما تم 
تلقيه. 


يمكن أن نتعرف خلف هذه التحديدات على بذية "الخصوصية" 8اہواهاع وول كما 
فهمها هايدجر ابتداء من مؤلفه "مساهمات فى الفلسفة'. هذا العنوان يعتبره هايدجر 
عنوائًا عموميًاء أما العنوان الفرعى : "حول الخصوصية" فيعتبره العنوان الأساسى 
للمؤلف. دون الدخول فى الكيفية التی یؤول بها هایدجر اللفظ الالمانی کاہ‌واه۲ع » الذى 
يدل فى اللغة المتداولة على الحدث, يمكن القول بأن الخصوصية هى الكلمة الأساسية 
التى يعبر بها هايدجر ابتداءٌ من "المساهمات" عن علاقة الكون بالكينونةء بحيث لا تكون 
الكينونة ١أ#ة-ة0‏ مواجهة أو مقابلة للكون» بل بحيث إن هذا الأخير يضم الكينونة 
وحدوثها. إن الكينونة 0-661١‏ » التى على الإنسان أن يتحملهاء تنتمى إلى الكون الذى 
يمتلكهاء إنه هو الذى يوجه مشاريعها من حيث إنها مشاريع ملقى بها؛ لكن من جهة 
أخرى لا يمكن أن يحدث الكون دون كينونةء دون إنسان يتحملهاء وإن الكون يحتاج 
إلى الإنسان الذى يضع المشروع من حيث هو مشروع ملقى بهء إن الكيفية التى يتحدد 
بها الكون فى عصر تاريخى ما لا يقررها الإنسان كذات بمحض إرادته» لكن فى 
الوقت نفسه ل يمكن أن يحدث أى انفتاح للكون بدون الإنسان الذى يستقبل هذا 
الانفتاح ويصونه ويحافظ عليه والفن هو إحدى الكيفيات الأساسية لصيانة هذا 
الانفتاح» فالفن هو كيفية أساسية بمعنى أنه لا يجعل فقط الكائن يبدو فى ضوء هذا 
الاتفتاح» بل إنه يجلب هذا الانفتاح إلى الأمام» إنه يجعل هذا الانفتاح يلمع. فالحقيقة 
التى تحدث فى الأثر لا يقررها الفنان» وفى الوقت نفسه لا يمكن أن تحدث دون فنان 
ينظمها من حيث هى ملقاة إليه. 

هكذا يظهر كيف بد يتحول تفكير هايدجر, إنه فى "الكون والزمان ينطلق من 
تحليل الكينونة لكى يبلغ الكون, أما الآن فإنه لا يفكر انطلاقا من الكينونة باتجاه الكونء 
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بل من الكون باتجاه الكينونة. إلا آنه مع ذلك - وهذا ينطبق على تفكير هايدجر اللاحق 

- يؤكد أن الإنسان يبقى هو من يوجه إليه انفتاح الكون وأنه لا يمكن تصور حدوث 
مثل هذا الانفتاح دون الإنسان,ء ولهذا ليس غريبًا أن يقول هايدجر فى الإضافة 
(ص ٠١١‏ والتى تليها) بأن الفن يتم التفكير به فى "منبع الأثر الفنى" انطلاقا من 
الخصوصية وإن كان ذلك بكيفية غير صريحة عمدا . (بصدد "الخصوصية" راجع تقديمنا 
لنص هايدجر "الطريق إلى اللغة). 

الفن باعتباره تدشينا بالمعنى الثلاثى. إنه يدشن فى كل مرة عصرا لحقيقة 
الكائن؛ الفن تاريخى لىس بمعنى أنه عرضة للتغير والتحولء بل بمعنى أنه يؤسس 
التاريخ؛ أى يدشن شكلاً للحقيقة يحدد الكيفية التى يبدى بها الكائنء وبهذا المعنى يقول 
هايدجر إنه استباق؛ لأنه فى الكيفية التى ينفتع بها الكون تتحدد مسبقًا الكيفية التى 
يتقدم يها الكائن للانسان. 

عندما يحدد هايدجر الفن باعتباره تدشينا للحقيقةء فهو فى الوقت نفسه يرسم 
بشكل صارم الكيفية التى ينبغى أن نفهم بها التحديد الأساسى للفن باعتباره وضعا 
للحقيقة فى الأثرء وقد يوحى هذا التخبيد بان الخقيقة تكون قائمة فى مكان ها قبل إن 
تحدث فی الأثر كفن وأنه بعد ذلك يمكن أن يتم نقلها إلى الأثرء هذا الفهم يعنى 
ببساطة أن الفن ليس حدونًا أصليًا للحقيقةء وهى الأمر الذى تفنده هذه الدراسة 
بأكملها. إن حدوث الحقيقة ووضعها فى الأثر هما الشىء نفسه»ء أو بعيارة أخرى: إن 
الحقيقة تحدث من حيث إنها توضم فى الأثر. 

إِذا کان الفن حدوًا أصليا الحقيقةء وكان شكل الحقيقة يحدد فى كل مرة علاقتنا 
بالکائنء فهذا معناه أن سؤال الفن ليس سرالا هامشيًاء وليس سالا عن قطاع من 
قطاعات الثقافةء بل هو سؤال حاسم لأن مصير كينونتنا التاريخية يتحدد على ضوئه. 
بهذه الإشارة ينهى هايدجر "منبع الأثر الفنى". 

عندما نتتبع مسار 'منبع الأثر الفنی" يتبین لنا لماذا يبدا هايدجر دراسته بالحديث 

عن النظرية التى ت تعتبر الفن محاکاة وتقصسوره باعتباره تمثید آو رمزاء هذا التصور 
يفترض أن الفن ليس شكلا أصليًا للحقيقةء بل تعبيرا خاصًاً عنها. تتخذ هذه 
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الأطروحة شكلاً واضحا فى نظرية الفن عند "هيجل'؛ لهذا سنتوقف عندها فى نهاية 
هذا التقدیم حتی یتبین لنا بأی معنى يتحدث كل من "هيجل" و "هايدجر" عن نهاية 
الفن. 

يحتل الفن عند هيجل مكانة عليا بين الأشكال التى يعى الروح من خلالها ذاتهء 
لهذا فهو يصنفه ضمن الروح المطلق. إن القن أعلى من الإدراك الحسىء صحيح أن 
الأثر الفنى معطى للادراك الحسى مثل الطبيعة الخارجية المحيطة بنا. لكن الأثر ليس 
معطى للادراك الحسی وحده. إن مکانته تتجلی فی أنه باعتباره موضوعا حسیا معطی 
فى الوقت نفسه بكيفية أساسية للروح بحيث إن الروح يتأثر به ويجد فيه إشباعا. ليس 
الأثر الفنى بحال من الأحوال منتوجًا طبيعيًا. إن ما هو حسى فى الأثر الفنى ليس له 
قيمة إلا من حيث إنه موجود بالنسبة للإنسان كروح. 

يسمو الفن كذلك على العلاقة القائمة على الرغبةء ففى الرغبة يتعلق الإنسان كفرد 
حسى بالأشياء بصفتها فردية كذلك. إنه لا يتجه نحوها بتحديدات عامةء بل يتصرف 
حسب دوافع ومصالح فردية إزاء موضوعات فردية ويحافظ على ذاته بأن يستعملها 
ويستهلكها. فى هذه العلاقة السالبة تتطلب الرغبة لذاتها ليس فقط المضمون السطحى 
للأشياء الخارجيةء بل هذه الأشياء فى وجودها المادى المشخص. ولا يتعامل الإنسان 
مع الأثر الفنى بهذه الكيفيةء بل إنه يتركه باعتباره موضوعا موجودا بذاته ويتعلق به 
دون رغبةء لهذا فالأثر الفنىء رغم آنه يتوفر على وجود حسى» إل أنه لا يحتاج إلى 
وجود مادی مشخص. 

فى الوقت نفسه يسمو الفن على الاهتمام النظرى بالأشياء كما يحدث فى العلم 
الوضعى. فهذا الاهتمام لا يستهدف استهلاك الأشياء فى فرديتهاء بل يعرفها فى 
عموميتها وماهيتها الداخلية وقانونيتهاء لأن الاهتمام النظرى يترك الأشياء الفردية كما 
هى» إنه يهتم بالفردى بصفته عامًا فى ذاته فى الوقت نفسه » وبهذا المعنى فهو يغير 
اموضوع الفردى داخليا إذ يجعله مجردا وعاما وبالتالى شيئا آخر بالمقارنة مع 
الموضوع فى ظهوره الحسىء أما الاهتمام الفنى فلا يقوم بذلك؛ حيث إن الأثر يتقدم 
للنظرة الفنية بالطريقة نفسها التى يعطى بها الموضوع الخارجى ذاته فى تحديده 
المباشر وفرديته الحسية من خلال اللون والشكل والرنين. 
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يتميز الاهتمام الفنى عن الاهتمام العملى للرغبة فى أنه يترك موضوعه حرأ 
بذاته فى حبن أن الرغبة تستخدمه لفائدتها مدمرة إياه؛ ويختلف عن الاهتمام النظرى. 
لأن الفن يهتم بالموضوع فى وجوده الفردى دون تحويل الموضوع إلى فكرته ومفهومه 
العاميين. 


ينتج عن ذلك أن الحسى يجب أن يكون حاضراً فى الأثر الفنى بالضرورة » 
لكن يجب أن يظهر كسطح ومظهرفحسب » وإن الروح لا يبحث فى حسى الأثر عن 
مادية مشخصة كما هو الأمر فى الرغبة ولا عن أفكار عامةء بل بريد حضورًا حسيًا 
يجب أن يبقى كذلكء ولكن يجب فى الوقت نفسه أن يتحرر من ماديته»ء ولذلك فإن 
الحسى فى الأثر الفنى بالمقارنة مع الوجود المباشر للأشياء الطبيعية مجرد مظهر؛ ففى 
لوحة "فان جوخ" هناك مظهر للحذاء. وليس الحذاء فى وجوده المادى» لأن المنتج الفنى 
لا يكون فنيا إلا من حيث إنه ينطلق من الروح ويصدر عن فعالية روحية منتجة. 

يقدم الأثر الفنى المطلق فى شكل حسىء إنه يقدم الحقيقة للومى فى شكل حسى 
يتضمن فى ظهوره معنى ودلالة أعلى وأعمق دون أن يريد إدراك المفهوم فى عموميته. 
هذه الوحدة » وحدة المفهوم مع الظهور الفردى هى ماهية الجميل. 

لكن الفن رغم كل ذلك يحمل حده الخاصء إنه يبقى إظهارا غير تام لحقيقة 
ا كف إلا افك اضر رن كل خن قالائ الفتى جل ي فة 
وفى تصور الفكرة تكون حقيقة التجلى المسى متجاوزةء إنها تجد فى المفهوم شكلها 
الحق » أما فى القن فإن المطلق يجد تعبيرا غير كامل يسبب التفاوت بين المضمون 
والشكل. 

هذا التصور للفن يقوم على تأويل للحقيقة يرى أن الحقيقة بالأاساس هى حقيقة 
الأفكار والمفهوم وانطلاقا من هذا المقياس يعتبر هيجل أن الفن يقدم بكيفية غير 
مباشرة للرؤية ما لا يمكن إدراكه حسيا بكيفية ملائمة. 

أما 'هايدجر' فهو إذ ينطلق من نزاع العالم والأرض ويصف الأثر الفنى كرجة 
تصبح بفضلها الحقيقة حدثاء فإنه لا يتصور اكتمال هذه الحقيقة وتجاوزها فى حقيقة 
امهنم الف فى إن ما دت في الأ هى كجل أخضتل الحقيقة وبيس فرج ة لة: 
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فالفن يكشف حسب هايدجر الكائن بكيفية أصيلةء إنه يجعلنا نرى بكيفية أصلية. 
لأن الأثر لا يدل على شىءء لا يحيل باعتباره علامة إلى دلالةء بل إنه يقدم ذاته فى كونه 
الخاص بحيث يكون الملاحظ مضطرا! للمكوث عنده. 

منبع الأثر الفنى هو الحقيقة كما تحدث فى ذلك الانبثاق الدائم البزوغ الذى 
تتحول فيه حقيقة الكائن فى كليته» ويتميز الفن عن الكيفيات الأخرى لحدوث الحقيقة 
بأنه يضم الحقيقة فى الأثرء إنه يخرج كائنًا متفردا؛ هذا الكائن. الأثرء يجعل الكائن 
عمومًا واقفًا فى المجال المفتوح بحيث يضىء الأثر انفتاح المجال المفتوح الذى 
ياتى إليه. 

يفتح الأثر الحقيقة ويصونها فى انفتاحها الخاص. والحقيقة هى الموضع الحر 
الشاغر الذى يفتحه الأثر وسط الكائن فى كليتهء هى ذلك الانفراج الذى داخله فقط 
يكون الكائن البشرى وغير البشرى الكائن الذى هو وهذا الانفراج يحدث داثمًا 
على ساس اختفاء. يضم الفن الكائن فى المجال المنفتح بأن يعيده فى الوقت نفسه 
إلى الخفاء الذى ينغلق فيه الكائنء ويبين الفن أن الكائن الذى يحضر فى اللاخفاء يبقى 
فى الوقت نفسه مختفيًا لاخقائه . 

على ضوء ذلك يجب أن نفهم كلام هايدجر عن مصير الفن» ويتساعل هايدجر فى 
الفقرات الأخيرة من الدراسة وفى الملحق: هل مازال الفن وسيلة أساسية لحدوث 
الحقيقة أم ا؟ يبدو للقراءة المتسرعة أن حديث هايدجر لا يختلف بهذا الصدد عن 
حدیٿ هیجل» ویرجع هایدجر فى الملحق صراحة إلى هيجلء ومع ذلك فهو يفهم سؤال 
نهاية الفن بطريقة مخالفة له تماما . 

لم يبق الفن عند هيجل شكلاً أساسيا لحدوث الحقيقةء لأن الحقيقة عنده هى 
حقيقة المفهومء ويتحدث هيجل عن نهاية الفن لأنه يرى أن الفن لم يبق قادرا على 
التعبير عن المرحلة التى بلغها الروح المطلق فى وعيه لذاتهء إن الفن باعتباره تجليا 
حسيا للحقيقة لم يبق قادرا على التعبير عن الحقيقة التى لا تبلغ المطلق إلا فى عنصر 
التفكيرء وهذا التصور يقوم على أساس التأويل الحديث للحقيقة باعتبارها يقينا للوعى بالذات. 
والحقيقة بهذا المعنى لا تبلغ المطلق إلا فى التفكيرء إذ إن التفكير لا يشتغل إلا على 
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ذاتهء فهو لا يتعلق بموضوع خارجى» بل إن موضوع التفكير هو التفكير ذاته» ومعنى 
ذلك أن موضوعه لا یشکل حدا له وحیٹ إن التفکیر لیس له حد خارجی» فإنه يمكن أن 
يحقق المطلق» أى أن يبلغ الحقيقة المطلقة التى تكون قد تركت كل خفاء واختفاء وراءها. 
أما هايدجر فيرى أن الخفاء ينتمى بشكل أساسى إلى ماهية الحقيقة. اللاحقيقة ليست 
عنده لحظة فى التطور الجدلى يتم نفيها وتجاوزها فى الحقيقةء بل إنها تنتمى إلى 
أساس ماهية الحقيقة. إن تصور هيجل لنهاية الفن يقوم على ساس تأويل محدد 
للحقيقة. لهذا يقول إن القرار بصدد حكم هيجل عن نهاية الفن سيصدرء إذا ما صدرء 
عن حقيقة الكائن وحولهاء وهايدجر عندما يطرح سؤال نهاية الفن لا يتساعل عن 
إمكانية تعويض الفن بشكل أرقى منه» بل عن إمكانية حدوث أصلى جديد للحقيقةء 
وعن إمكانية بدء جديدء إن نهاية الفن ستعنى من منظور هايدجر استحالة تجربة 
جديدة للحقيقة والكون. 

لاشك أن قول هايدجر بأن الفن شكل أصلى لحدوث الحقيقة يصدم تصوراتنا 
المعتادة والمالوفة فى زمن سيادة العلم والتقنية اللذين يفرضان مقاييسهما على جميع 
مجالات الحياة الإنسانية ويحددان ما هو حقيقى وما هو غير حقيقىء» وإن نظرتنا 
العادية تعتبر العلم فى شكله الحديث نموذجا للحقيقةء وأن كل مجال ينشد الحقيقة 
يجب أن يقتفى خطاهء أما الفن فليس سوى مظهر للثقافة له قيمة ذاتية محضء ولهذا 
فنحن لا نقبل أن يوضع الفن فى مستوى العلم والتقنية. وبالأحری أن يعتبر الفن 
الشكل الأصلى لحدوث الحقيقة. أما هايدجر فيقلب هذه النظرة رأسًا على عقب. 

قلنا إن "منبع الأثر الفنى" ليس دراسة حول الفن فقطء فما تبين فى الأثر يشكل 
ماهية الكون عمومًاء والنزاع بين الانكشاف والاختفاء ليس حقيقة الأثرء بل حقيقة كل 
كائنء وإن الحقيقة كاللاخفاء هى دائمًا حدثء حدث النزاع بين الانكشاف والاختفاء. 
وهذان متلازمان دائمًاء وهذا يعنى أن الحقيقة ليست حضورا خالصًا للكائن بحيث 
يقوم إزاء تمشنا الصائب» إن هذا المفهوم الحقيقة يفترض ذاتية الكينونة التى تتمثل 
الكائن. لكن الكائن # يتم تحديده فى كونه بكيفية مقبولة إذا اعتبرناه مجرد موضوع 
التمثل» ينتمى لكون الكائن أنه يتمنع» إن الحقيقة كاللاخفاء متضادة الاتجاهء فى الكون 
هناك خصومة للحضور, وإِن ما هو كائن لا يقدم فقط محيطًا معروقًا ومالوقًا كسطح؛ 
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بل إنه یتوقر على عمق داخلی للاستقلال یسمیه هایدجر قیامه فی ذاته. إن الانكشاف 
المكتمل لكل كائنء الموضعة التامة لکل شیء وای شیء بفضل تمثل يتم تصوره مكتملاء 
سوف يلغى قيام الكائن فى ذاته. وإن ما سيتبدى فى هذه الموضعة الشاملة لن يكون 
کائنا یقوم فی کونه الخاص» بل سیکون متماثلاً فی کل کائن: حظوظ استخدامه 
والانتفاع بهء وهذا يعتى أن ما سيتبدى هو إرادة التحكم فى الكائن والسيطرة عليه. 
وعلى عكس ذلك يمكن أن نجرب إزاء الأثر الفنى أن هتاك ما يعارض هذه الإرادة 
للتحكم فى الكائنء ليس بمعنى المقاومة المتحجرة إزاء إرادتناء بل بمعنى كون مستقر 
فى ذاته يفرض ذاتهء وهكذا فإن أنغلاق الأثر الفنى وقيامه فى ذاته هى الدليل على 
الأطروحة العامة لفلسفة هايدجرء وهى أن الكائن يتحفظ عندما يضع ذاته فى المجال 
المفتوح للحضور؛ حيث إن قيام الأثر فى ذاته يؤكد قيام الكائن عموما فى ذاته. 

إن العلم الذى يحسب ولا يفكر. يؤدى إلى غقدان الأشياء عندما يحول قيامها فى 
ذاتها إلى عوامل قابلة للحساب, أما الأثر الفنى فإته يحمى الأشياء من هذا الفقدان 
التام» والفن برعايته للأشياء يمهد ل 'الانعطاف" «1١ ۸٠۸۲١‏ التى ينظر إليها هايدجر 
کحدث فی تاریخ الکون ولیس کمجرد تحول فی تفكیره الشخصی, وهكذا فالاهتمام 
بالفن ليس عملا جانبيا فى إطار التساؤل عما هو كائن فى الوأقع» فقيه يمكن أن يتم 
الانطلاق من نسيان الكون إلى رعاية الكون. 

بذلك تنفتع آفاق توجه المسار اللاحق اتفكير هايدجر, إذا كانت حقيقة الشىء 
يمكن أن تأتى إلى الأثر الفنى» فإن هذا يتضمن أنها ما زالت قائمة بكيفية ماء وهنا 
يظهر كيف تمشثل محاضرة "الشىء" وہ1٥‏ وهه التى ألقاها سنة ٠٠٠١‏ ونشرها ضمن 
مجمومته "محاضرات ومقالات" zeاة5اںاA‏ لان و۷۲۲5 خطوة آخری فی مسار تفکیر 
هایدجر. 

فى "منبع الأثر الفنى" يشكل الأثر منطلقًا لتجربة أصلية الشىء وبذاك فهو خطوة 
أساسية نحو سد التقص الحاصل فى "الكون والزمان" بصدد هذه التجربة. فلوحة فان 
جوخ" مثلا هى التى تبرن لنا حقيقة أداة مثل حذاء الفلاحة لأنها تجعل العالم يثفتحع 
فيه؛ أما فى محاضرة "الشىء" فيتساط هايدجر عن تجرية أصلية للأشياء لا تنطلق من 
الأثر الفنى. 
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التجربة الأصلية للشىء هى تلك التى ينفتعح فيها الال الي ينتمى إليه هذا 
الشىء ويتبين فيها متجمعاً فى هذا الشىءء ويبين هايدجر انطلاقًا من مثال الجرة كيف 
يمكن تجربة العالم متجمعًا فى الشىء» وهنا يحدد هايدجر العالم بكيفية أكثر غنى 
باعتباره ”رباعى" 60۷1۲ يضم الأرض والسماءء الإلهيين والفانينء ورغم أن هايدجر 
يتكلم فى "منبع الأثر الفنى" عن نزاع العالم والأرض ل عن الرباعى» فإن جذور هذا 
المفهوم الأخير تم تصورها هناك ولكن محاضرة "الشىء ستطور هذا التصور 
وتعرضه بكيفية نسقية. ومنطلق ذلك أن بعد الانفتاح لا يبقى مرادفا للعالم» بل سيطلق 
عليه هايدجر لفظ ”السماء؛ وهكذا فإن بعد الانفتاح» الذى أطلق عليه هايدجر فى 
"منيع الأثر الفنى" العالم» سيصبح هو السماءء فى مقابل الأرض التى تعبر عن 
الانغلاق والاختفاء. 

بفضل استخدام هايدجر مفهوم السماء للدلالة على بعد الانفتاح يتحرر مفهوم 
العالم ليدل على الرباعى باكمله وليس على بعد واحد فيهء وواضح أن علاقة الإلهيين 
والفانين حاضرة أيضًا فى تحديد هايدجر للعالم فى "منيع الأثر الفنى"» ولكن هنا فقط 
يتم تصور هذه العلاقة بشكل نسقى داخل مفهوم العالم. 

بهذه الملاحظات الأخيرة تتجلی مرة أخرى المكانة المركزية التى يحتلها 'منبع الأثر 
الفني' فى تفكير هايدجر, إنه فى الوقت الذى يعود فيه إلى تفكير هايدجر كما عبر عن 
ذاته فی "الكون والزمان" والكتابات التى تنتمى إلى دائرتهء يرسم مسبقًا خطوطًا 
واتجاهات حاسمة فى تفكيره المتأخر. 


منبع الأثرالطنى 


يعنى المنبم' هنا ذلك الذى يتحدد انطلاقًا منه ويفضله ماذا وكيف يكون شىء 
ما» تسمی ماذا یکون شئ ما ؟ وکیف تکون ماهیته؟ فمنبع شیء ما هو ماهیته. 
والسؤال عن منبع الأثر" الفنى يسال عن أصل ماهيته. 

ينبع الأثر - حسب التصور المعتاد - من فعالية الفنان ويفضلهاء لكن بفضل ماذا 
وانطلاقا من ماذا يكون الفنان فنانًا ؟ بفضل الأثر ؛ إذا كان صحيحا أن الأثر يثنى 
على صاحبه فهذا يعنى أن الأثر هو ما يجعل الفنان فناتًا . الفنان هو منبع الأثرء والأثر 
هو منبع الفتانء ولا أحد منهما يكون بدون الآخرء ومع ذلك فلا أحد منهما يحمل وحده 
الآخر. لا وجود للفنان والأثرء سواء فى ذاتهما أو فى علاقتهما المتبادلة. إلا بفضل 
طرف ثالث يحتل المقام الأول أى بفضل ذلك الذى يستمد منه الفنان والأثر الفنى 
اسميهماء وبفضل الفن. 

وكما أن الفنان يكون منبع الأثر بكيفية مختلفة بالضرورة عن الكيفية التى يكون 
بها الأثر منبع الفنانء فإن الفن يكون منبع الفنان والأثر معًا بكيفية آكثر اختلاقًا 
بالتأكيد. ولكن هل يمكن أن يكون الفن منبعًا ؟ أين وكيف يوجد الفن؟ الفنء إن هذا 
لیس سوی لفظ ۷ یقابله أی شیء واقعی» وقد یکون تمثلاً جامعًا ندرج فيه ما هو 
واقعى فى الفن: الآثار والفنانين فقط. وحتى إذا كان لفظ الفن يدل على ما هى أكثر من 
تمثل جامع» فإن ما يعنيه لفظ الفن لن يكون له وجود واقعى إلا على أساس الوجود 
الواقعى للآثار والفنانينء أم هل يجب أن نقول - على عكس ذلك - بأنه لا وجود للأثر 
والفنانين إلا بوجود الفنء وبالضبط من حيث هو منبعهما ؟ 

كيفما كان قرارنا بصدد ذلك فإن السؤال عن منبع الأثر الفثى يصبح سؤالا عن 
ماهية الفن. ولكن حيث إن السؤال عما إذا كان الفن موجوداً وعن كيفية وجوده يجب 
أن يبقى مفتوحًاء فسنحاول أن نجد ماهية الفن هناك حيث يسود الفن واقعيا على نحو 
لا يمكن الشك فيهء ويحدث("' الفن فى الأثر الفنى. لكن ما هو الأثر الفنى وكيف يكون ؟ 

ينبغى أن نستخلص ما هو فن من الأثر » ولكن لا يمكن أن نعرف ما هو الاثر 
إلا انطلاقًا من ماهية الفنء» وكل إنسان يلاحظ بسهولة ننا نتتحرك فى دائرة. 
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ويتطلب الفهم المعتاد تجنب هذه الحلقة. لأنها خرق للمنطقء ويعتقد أنه يمكن استخلاص 
ماهية الفن من الآثار المتوفرة عن طريق المقارنة بينها. ولكن كيف يمكن أن نكون 
متيقنين من أن هذه المقارنة قد أجريت بالفعل بين آثار فنيةء إذا لم نكن نعرف مسبقًا 
ما الفن؟ لكن كما أنه لا يمكن أن نستخلص ماهية الفن عن طريق تجميع خصائص 
الآثار الفنية المتوفرةء فإننا ل يمكن أن نتوصل إليها عن طريق استنباطها من مفاهيم 
أعلى؛ ذلك أن هذا الاستنباط يضع هو أيضسًا مسبقًا نصب عينه تلك التحديدات التى 
ينبغى أن تكون كافية. حتى يبدو لنا ما نعتبره مسبقًا ثرا فنيا أنه كذلك إن تجميع 
خصائص الآثار المتوفرة والاستنباط من مبادئهما معا مستحيلانء وعندما تتم 
ممارستهما فلن يکونا سوی خداع للذات. 

يجب علينا إذن أن نباشر السير الدائرى» وليس هذا مجرد مخرج من الورطة كما 
آنه ليس عيباء إن نهج هذا الطريق هو قوة التفكيرء والبقاء فيه هى احتفال التفكير» على 
اعتبار أن التفكير صنعةء وليست الخطوة الرئيسية من الأثر إلى الفن كخطوة من الفن 
إلى الأثر هى وحدها حلقة)ء بل إن كل خطوة من الخطوات الجزئية التى جريناها 
تدور فى هذه الدائرة. 

لكى نجد ماهية الفن التى تسود واقعيًا فى الأثر نتجه إلى الأثر الواقعى ونسال 
الأثر عما هو وكيف هى. 

الآثار الفنية معروفة لدى الجميع» فى الساحات العمومية والكنائس والمنازل توجد 
آثار تنتمى للمعمار والنحت» فى المتاحف والمعارض تُعرض آثار فنية تنتمى لعصور 
وشعوب جد مختلفةء إذا نظرنا إلى الآثار من حيث وجودها الواقعى الصرف دون أن 
نضلل أنفسنا بأى شىء فسيتبين لنا أن الآثار حاضرة على نحو طبيعى مثل الأشياء 
الأخرى أيضنًاء فالصورة معلقة على الجدار مثل بندقية صيد أو قبعة. واللوحةء فلوحة 
قان جوخ" التى تصور حذاء الفلاح مثلاء تنتقل من معرض إلى آخر. يتم نقل الآثار 
كما ينقل الفحم من منطقة الرور أو تَنْقًل جنوع الأشجار من الغابة السوداء» وخلال 
الحملات العسكرية كانت أناشيد هولدرلين تعبا أيضًا فى الحقائب مثل لوازم النظافة. 
ورباعيات بتهوفن تقبع فى مستودعات المطابع مثما تقبع البطاطس فى القبو. 
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كل الآثار تتوفر على هذا الجانب الشيئىء ماذا عساها تكون بدونه ؟ لكن ريما 

صدمتنا هذه النظرة الفجة والسطحية جدا للأثرء وقد تتصرف وكالة نقل البضائع 
أو منظفة المتحف على ضوء مثل هذه التصورات. أما نحن فعلينا أن نأخذ الآثار كما 
تبدو لأولئك الذين يعيشونها ويستمتعون بهاء ولكن حتى التجربة الإستطيقية التى كثيرا 
ما یتم الاستشهاد بها لا یمکن أن تتحاشی ما هو شیئى فى الأثرء فالحجر قائم فى 
الأثر المعمارى» والخشب فى الأثر المنحوت» » واللون فى اللوحة, والصوت فى الأثر 
اللغوى» والرنين فى الأثر الموسيقى» إن الجانب الشيئى جد لصيق بالأثر الفنى إلى حد 
أنه يجب أن نعكس الآية ونقول : الأثر المعمارى قائم فى الحجر, والأثر المنحوت فى 
الخشب. واللوحة فى اللون» والأثر اللغفوى فى الصوت, والأثر الموسيقى فى الرنينء 
سيْعترْض علینا بان ذلك مر بدیھی() - آکید - لكن ما هذا الشيئى الذى يعتبر 
وجوده فی الأثر الفنى أمرا بدیهیا ؟ 

قد يبدو الاستفسار عن ذلك أمرا زائدا ومریکا لأن الأثر الفنى يضم فوق جانبه 
الشيئى جانبًا راا . هذا الآخر القائم فى الأثر هو ما یشکل جانبه الفثى. من 
المؤكد أن الأثر الفنى هو شىء تم صنعه؛ إلا آنه بقول كذلك مرا آخر ١6ہ‏ وھ ٥1ھ‏ 
با مقارنة مع ما هو مجرد شىء إن الأثر يعرف علنا بآخرء إنه يظهر آخر إنه تمٹیل A1۰‏ 
ما۲موها . فى الأثر الفنى يتم تأليف الشىء المصنوع مع آخرء ويسمى التاليف فى اللغة 
الإغريقية ١1هااةطصناء‏ » الأثر رمز اهط٣ر؟‏ , 

التمشيل والرمز يشكلان إطار التصور الذى يتم داخل مجال رؤيته تحديد الأثر 
الفنى منذ عهد بعيد» إلا أن هذا الجانب الأول فى الأثر الذى يظهر آخر. هذا الجانب 
الذى يالف مع آخر» هو الجانب الشیئی فی الأثر الفنی؛ ویکاد يبدو الجانب الشیئی 
فى الأثر الفنى مثل بناء تحتى يبنى فيه وعليه الجانب الأخر الصرفه أليس هذا الجانب 
الشيئى فى الأثر هو بالضبط ما ينجزه الفنان فى صنعته ؟ 

نريد أن نبلغ الوجود الواقعى امباشر والكامل للأثر الفتىء لأننا بذلك فقط نعثر 
فيه أيضنًا على الفن فى وجوده الواقعىء ويجب إذن فى البداية أن نوجه نظرنا 
إلى الشيئى فى الأثر. لأجل ذلك من الضرورى أن نعرف الشىء بوضوح كاف › ويعد 
ذلك فقط یمکن أن نقول هل الآثر الفنی شی» إلا آنه شیء یلازمه عنصر آخر؛ بعد ذلك 
فقط يمكن الحسم فيما إذا كان الأثر فى الحقيقة غير الشىء وليس أبدا شينًا. 
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الشىء والأثر 


ما هو فى الحقيقة الشىء من حيث هو شىء؟ عندما نسأال بهذه الكيفية فإننا نريد 
أن نعرف كون الشىء (شيئية الشىء)ء ويتعلق الأمر بمعرفة شيئى الشىءء ولبلوغ ذلك 
علينا أن تعرف المجال الذى ينتمى إليه كل ذلك الكائن ألذى نطلق عليه منذ عهد بعيد 
اسم الشىء. 

الحجرة فى الطريق شىء وكذلك كومة التراب فى المزرعةء الجرة شىء وكذلك البئر 
على الطريقء لكن ما القول بالنسبة للبن فى الجرة ولماء البئر؟ هذه هى أيضًا أشياء. 
إذا كان يحق لنا أن نسمى السحابة فى السماء والشوك فى الحقل والورقة فى مهب 
ريح الخريف والصقرٌ فوق الغابة أشياء» كل ما ذكرناه يجب أن يسمى بالفعل شيئًاء 
إذا کنا نطلق لفظ الشیء حتى على ما يختلف عما ذكرناه الآن من حيث إنه لا يتبدىء 
ی لا یظهر, إن شيئًا من هذا النوع لا يَظهر هو نفسه» أی "شيئًا فی ذاته" هى مثلاً 
حسب "كانط" كلية العالم» بل إن شيئا من هذا النوع هى الإله نفسه»ء والأشياء فى ذاتها 
والأشياء التى تظهرء كل ما هى كائن عمومًاء يسمى فى لغة الفلسفة شيئًا. 

الطائرة والمذياع يعدان اليوم من أولى الأشياء لكن عندما نتكلم عن الأشياء 
الأخيرة. فإننا نفكر فى أمر مخالف تمامًاء والأشياء الأخيرة هى : الموت والحساب» 
يعنى لفظ الشىء هنا عمومًا كل ما ليس مجرد عدم» وحسب هذه الدلالة يكون الأثر 
الفنی أیضتًا شيئًا ما دام يتميز بأنه كائن, إلا أن هذا المفهوم للشىء لا يفيدنا بتاتاء 
على الأقل بكيفية مباشرةء فى سعينا إلى تمييز الكائن الذى له نمط كون الشىء عن 
الكائن الذى له نمط كون الأثرء وعلارة على ذلك» فإننا نجفل بالأحرى من أن نسمى 
الإله شيئًاء كما نجفل من اعتبار الفلاح فى الحقل والعامل آمام مولّد البخار والمدرس 
فى المدرسة أشياء فالإنسان ليس شيئًاء صحيح أننا نقول عن فتاة صغيرة تضطلم 
بمهمة تفوق سنهاء إنها ما زالت شيئًا جد صغير, وأكننا نقول ذلك فقط لأئنا نفتقد فيها بكيفية 
ما كون الإنسان ونعتقد أننا نجد فيها بالأحرى ما يشكل الجانب الشيئى للأشياء» بل إئنا 
نتردد فى أن ندعو الغزال فى فجوة الغابة والخنفساء فى الكلأ وقشة العشب أشياءء 
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وبالأاحرى فإن المطرقة هى بالنسبة لنا شىء وكذلك الحذاء» والفأس والساعةء إلا أن 
هذه هى أيضًا ليست مجرد أشياء» فما نعتبره مجرد شىء هو الحجرء وكومة التراب, 
وقطعة من الخشب» وجمادات الطبيعة وجمادات الاستعمالء أشياء الطبيعة وأشياء 
الاستعمال فحسب هى ما يسمى فى العادة أشياء. 

هكذا نعود من المجال الأوسع الذی کون فيه کل کائن شيئا (شىء = ۵إ = ۸8م 
= كائن) بما فى ذلك الأشياء العليا و الأخيرةء إلى الدائرة الضيقة للأشياء المجردة. 
"مجرد" تعنى هنا أولاً الشىء المحض الذى هو شىء وحسب وليس أكثر من ذلك؛ ولكن 
هذا اللفظ یعنی أیضسًا فی الوقت نفسه ما لیس سوی شیء بمعنی يکاد يكون تحقيريا. 
إن الأشياء المجردةء مع إقصاء أشياء الاستعمال هى أيضًاء تعتبر هى الأشياء بالمعنى 
الحق. أين يكمن إذن الجانب الشيئى فى هذه الأشياء؟ انطلاقًا منها يجب تحديد شيئية 
الأشياء. وهذا التحديد سيجعلنا قادرين على وصف الشىء بما هو كذلك» واعتمادا على 
ذلك سيكون بإمكاننا أن نصف ذلك الوجود الواقعى امموس تقريبًا للآثارء التى يكمن 
فيها إضافة جانب آخرإلى ذلك . 

من المعروف أن الأشياء فى شيئيتها كانت مند عهد بعيد» بمجرد ما طرح السؤال 
عن ما هو الكائن عمومًاء تفرض ذاتها كل حين بصفتها الكائن المرجعى» بناء على ذلك 
يجب أن نجد سلقًا فى التأويلات التقليدية للكائن تحديدا لشيئية الأشياءء لهذا لن 
نحتاج إلا إلى أن نتثبت» على نحو صريح» من هذه المعرفة المتوارثة عن الشىء» حتى 
نتجنب العناء الجاف الذى سنتعرض له لو بحثنا بأنفسنا عن الجانب الشيئى فى 
الشىءء إن الأجوية على السؤال عن ما هو الشىء متداولة لدينا بحيث ا نظن أن فيها 
ما هو موضع شك. 

يمكن أن نرجع تأويلات شيئية الشىء التى أصبحت بفضل هيمنتها خلال مسار 
التفكير الغربى بديهية منذ عهد بعيد والتى تروج حاليًا فى الاستعمال اليومى إلى 
ثلاثة. 

الشىء المجرد هى مثلاً هذه الكتلة من الجرانيت» إنها صلبةء ثقيلةء ممتدة. كثيفة. 
غير منتظمة الشكل. خشنةء لها لونء بعضها أربد وبعضها صقيل» ويمكن آن نميز فى 
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الحجرة كل ما ذكرتاه. بهذا نتعرف على مميزاتهاء ولكن هذه المميزات تشير بالتاكيد 
إلى ما يخص الحجرة نفسهاء إنها خصائصها - الشىء يمتلكها - الشىء ؟ ماذا 
نقصد عندما نتكلم الآن عن الشىء ؟ جلى أن الشىء ليس ركامًا من المميزات وحسب. 
كما أنه ليس حشدا لخصائص ينشاً بفضله المجموع. إن الشىء حسب ما يعتقد كل 
شخص معرفته؛ هو ذلك الذى تتجمع حوله الخصائص. ويهذا المعنى نتكلم عن نواة 
الأشياء ويبدى أن الإغريق سموا ذلك ٣٥۸٥۸‏ »ممم 1٥‏ . كانت نواة الشىء تعنى 
عندهم بالتاكيد ما هو قائم كأساس للشسىء ودائمًا سلقاء أما المميزات فتقسمى 
ta sumbebekta‏ ما ياتى دائما وأیضًا سلقًا مع ما هو قائم ویرد معه. 

هذه التسميات ليست أسماء عشوائيةء فمن خلالها تتكلم التجربة الإغريقية 
الأساسية لكو" الكائن بمعنى الحضور, الأمر الذى لا مجال هنا لبيانه» ولكن من 
خلال هذه التحديدات تم تأسيس تأويلمشيئية الشىء أصبح منذ ذاك مرجعيًا كما تم 
تحديد التأويل الغربى لكون الكائنء وهذا التأويل ابتدا مع نقل الألفاظ اليونائية إلى 
التفکیر الرومانی- اللاتینی. ھکذا تحول subloctum yl| hupoke[men0n‏ ؛ 
substantia | hupéstasis‏ ؛ sumbebek6s‏ إلى densاacc‏ . إن هذه الترجمة 
للأسماء الإغريقية إلى اللغة اللاتينية ليست بأية حال عملية عديمة الأهمية كما يعتقد 
الناس إلى يومنا هذاء بل يختفى وراء هذه الترجمة, التى هى فى الظاهر حرفية 
وبالتالى محافظة على الأصلء عبور التجربة الإغريقية إلى كيفية أخرى للتفكير0. 
لقد تبنى التفكير الرومانى الألفاظ الإغريقية دون التجربة المرتبطة بها والنبثقة معها من 
الأصل نفسه » دون تجربة ما تقوله تلك الألفاظ؛ أى دون الكلمة الإغريقية). مع هذه 
الترجمة بدا التفكير الغربى يفقد أرضيته. 

يبدو - حسب الرأآى المتداول - أن تحديد شيئية الشىء كجوهر له أعراض يوافق 
نظرتنا الطبيعية إلى الأشياء. فلا عجب إذن أن يكون سلوكنا المعتاد إزاء الأشياء» أى 
تسميتها والكلام عنهاء متلائمًا مع هذه النظرة المعتادة للشىء» فالجملة الخبرية 
البسيطة تتكون من الموض وء" - وهو الترجمة اللاتينيةء آى التحريف اللاتينى. 
ل on‏ upokelmenط‏ » - والمحمول الذى تنسب فيه المميزات إلى الشىء فمن يجرق على 
المساس بهذه العلاقات الأساسية البسيطة بين الشىء والجملةء بين بنية الجملة وبنية الشىء؟ 


73 


ومع ذلك يجب أن نتساعل : هل بنية الجملة الخبرية البسيطة (الربط بين الموضوع 
والمحمول) انعكاس لبنية الشىء (وحدة الجوهر والأعراض) ؟ أم أن هذا التصور لبنية 
الشىء هو الذى تم بالأحرى تصميمه حسب هيكل الجملة ؟ 

ما الذى يبدو أقرب إلى الصواب من أن الإنسان يسقط كيفية تناوله للشىء فى 
القضية على بنية الشىء ذاته؟ إلا أن هذا الرأىء الذى يبدى نقديًاء والذى هى مع ذلك 
جد متسرع» ينبغى أن يفسر أولاً كيف يمكن أن يتم هذا الإسقاط لبنية الجملة على 
الشىء دون أن يكون الشىء قد تبدى من قبل فإن السؤال عن ما الذى يحتل المكانة 
الأولى والحاسمةء بنية الجملة أم بنية الشى»ء لم يتم حسمه حتى الآن » بل إن إمكانية 
الحسم فى هذا السؤال وهو على هذه الصيغة تبقى موضع شك. 

وفى الحقيقة فإن بنية الجملة ليست معيارا لتصميم بنية الشىء ولا مجرد انعكاس 
لهاء إن بنية الجملة وبنية الشىء تنحدران معاء من حيث طبيعتهما وعلاقتهما المتبادلة 
الممكنة. من منبع مشترك أسبق منهماء وعلى أى حال فإن تأويل شيئية الشىء الذى 
بدآنا بإيراده» والذى يتصور الشىء كحامل لمميزاتهء ليس طبيعيا بالشكل الذى يبدو 
به» وذلك رغم أنه متداول» إن ما يبدو انا طبيعيا ليس على الأرجح سوى ما تعودنا عليه 
فى عادة طويلة نسيت اللامعتاد الذى انبثقت منهء لكن ذلك اللامعتاد قد داهم الإنسان 
قديما كأمر غريب و حمل التفكير على الدهشة. 


إن الثقة فى التأويل المتداول للشىء ليس لها إلا ما يبررهاظاهريا . وعلاوة على 
ذلكء فإن هذا المفهوم عن الشىء (الشىء كحامل لمميزاته) لا يصح فقط بالنسبة للشىء 
المجرد والحق» بل بالنسبة لأى كائن» ولذلك لا يمكن أن يفيدنا أبدا فى التميينز بين 
الكائن الشيئى والكائن غير الشيئى» لكن الإقامة اليقظة فى محيط الأشياء تقول لناء 
قبل كل الاعتراضات» بأن هذا المفهوم الشىء لا يصيب ما هى شيئى فى الأشياءء ذلك 
الناشئ بذاته") والمستقر فى ذاته. وما زال حتى الآن ينتابنا أحياتًا الشعور بأن 
الشيئى فى الأشياء يتعرض العنف منذ زمن طويل وأن التفكير يساهم فى هذا العنف. 
مما يجعل المرء ينبذ التفكير بدل آن يجتهد فى أن يصبح التفكير أكثر عمقاء ولكن ما 
قيمة شعور - حتى وإن كان كيدا - إذا كان التفكير وحده يمتلك حق الكلام عند 
تحديد ماهية الشىء ؟ ومع ذلك فربما كان ما نسميه هنا وفى أوضاع مشابهة شعورا 
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أو حالاً وجدانيا"') أكثر عقلاً - أى تلقيًا - لأنه أكثر انفتاحًا على الكون من العقل 
الذى تحول اليوم إلى عقل حاسب ٠ا۲‏ » أى تم تأويله بكيفية سيئةء وفى ذلك يقدم 
اختلاس النظر نحو اللا عقلى» كوليد مشوه للعقلى الذى لم يفكر» خدمات غريبة. 
أكيد أن المفهوم المتداول للشىء يصح دائمًا بالنسبة لكل شىء إلا أنه فى محاولة فهمه 
لا يدرك الشیء کما هو فی ماهیته. بل یعتدی عليه" . 

لكن هل يمكن تجنب هذا الاعتدا؟ وكيف؟ لا يمكن ذلك على الأرجع إلا بأن نفسح 
للشىء ميدانًا مفتوحًاء إذا جاز التعبيرء حتى يُظهر بذلك مباشرة ما هو شيئى فيه. 
یجب أولاً أن ننحى كل ما يمكن أن يقوم بين الشىء وبيننا من تصورات وأقوال عنه 
وبعد ذلك فقط نستسلم للحضور اللامقتّع للشىء. ولكن أن نترك الأشياء تبدو مباشرة 
أمر لا نحتاج إلى أن نطلبه ولا إلى أن ندبرهء إنه يحدث فى كل وقت. ففيما تنقله 
لنا حواس البصر والسمع واللمس» فى إحساسات اللون والصوت والخشونة والصلابة 
تأتى الأشياء إلى جسمنا بالمعنى الحرفى تماما للكلمة)ء الشىء هو ال ١6ا‏ ماءاة , 
ما نتلقاه بالحواس عبر الإحساسات, ومن ثم أصبح المفهوم المعتاد للشىء فيما بعد هو 
ذلك الذى يعتبر أن الشىء ليس سوى وحدة المتنوع المعطى فى الحواس» وسواء تم فهم 
هذه الوحدة كمجموع أو ككلية أو كشكل, فإن ذلك لا يغير من السمة الأساسية لهذا 
المفهوم للشىء. 

على أن هذا التأويل لشيئية الشىء هو - مثل سابقه - صائب وقابل للاثبات فى 
کل حین وهذا وحده كاف للشك فی حقیقته» فلو اعتبرنا على نحو كامل ذلك الذى نبحث 
عنه الجانب الشيئى فى الشىء لجعلّنا هذا المفهوم للشىء نقع من جديد فى حيرة من 
أمرنا. فنحن لا نتلقى أبدا عند ظهور الأشياء أولاً وفى الحقيقة سيلا من الإحساسات. 
مثا أصواًا وضوضاءء كما يزعم هذا المفهوم» بل إننا نسمع صفير الريح فى المدخنة. 
نسمع الطائرة ذات المحركات الثلاثةء نسمع سيارة المرسيدس فى اختلافها المبساشر 
عن سيارة الآدلر؛ حيث إن الأشياء نفسها أقرب إلينا بكثير من كل الإحساسات, إننا 
نسمع فى البيت صفيق الباب ولا نسمع أبدا إحساسات صوتية أو مجرد ضوضاء 
فقطء ولكى نسمع ضوضاء محضنًا يجب أن نبعد سمعنا عن الأشياءء أن نسحب آذاننا 
منهاء أى أن نسمع بكيفية مجردة. 


75 


ليس هذا المفهوم للشىء اعتداء على الشىء بقدر ما هو محاولة مبالغ فيها لجعل 
الشىء يكون معنا فى علاقة تتميز بأكبر قدر من المباشرة»ء ولكن هذا ما لن يبلغه 
الشیء أبدا ما دمنا نعتبر أن ما ندرکه فيه حسيًا هو ما يمثل جانبه الشيئى. إذا كان 
التأويل الأول للشىء يفصله عن جسمنا - إذا جاز التعبير - ويبعده عنا جداء 
فإن التأويل الثانى يقربه جدا من جسمناء وفى التأويلين معًا ينمحى الشىء» ولذلك 
ينبغى إذن تجنب مبالغات التأويلين معاء ويجب أن يترك الشىء نفسه فى استقراره فى 
ذاته. يجب أن يؤخذ فى ثباته' المميز لهء وهذا ما يحققه» فيما يظهر. التأويل الثالث 
الذى هى قديم قدم التأويلين الأولين. 

إن ذلك الذى يمنح للأشياء ثباتها ونواتهاء ولكن يسبب فى الوقت نقفسه نوع 
تدفقها الحسى : اللون والصوت والصلابة والكثافةء هو الجانب المادى فى الأشياء. فى 
هذا التحديد للشىء كمادة أو ”هيولى" (انا٠)‏ نكون قد وضعنا أيضا الصورة -۲هص) 
(۳ . إن ثبات شىء وتماسكه يكمن فى اتحاد مادة مع صورة. فالشىء مادة قائمة 
فى صورة. ويستند هذا التأويل للشىء إلى المنظر المباشر الذى يقابلنا به الشىء من 
خلال هيئته (ءهل/ه)"') . هكذا نكون قد وجدنا أخيرا فى مركب المادة والصورة 
مفهوما للشىء يناسب فى الوقت نفسه أشياء الطبيعة وأشياء الاستعمال. 


هذا المفهوم للشىء يمكننا من الإجابة على السؤال عن الشيئى فى الأثر الفنى. 
جلى أن الشيئى فى الأثر هو المادة التى يتكون منهاء فالمادة هى قاعدةٌ صياغة 
الصورة الفنية ومجالها. لكن كان بإمكاننا أن نورد منذ الوهلة الأولى هذه الملاحظة 
المقنعة والمعروفةء لماذا عرجنا على المفاهيم الأخرى للشىء التى ما زالت سارية ؟ 
لأننا نرتاب أيضنًا إزاء هذا المفهوم الذى يتصور الشىء كمادة قائمة فى صورة. 

ولكن اليس (هذان المفهومان) "مادة - صورة" مألوفين تماما فى ذلك المجال الذى 
علينا أن نتحرك داخله؟ بكل تأكيد إن التمييز بين المادة والصورةء ويالضبط فى صيغه 
المختلفة» هو المخطط المفهومى إطلاقا بالنسبة لكل نظرية فى الفن وكل إستطيقا. إلا أن 
هذه الواقعةء التى هى فوق الجدلء لا تثبت أن التمييز بين المادة والصورة مبرر بما فيه 
الكفاية ولا أنه ينتمى انتماء أصيادا إلى مجال الفن والأثر الفنىء وعلاوة على ذلك» فإن 
مجال صلاحية هذين المفهومين يتخطى بكثير ميدان الإستطيقا منذ زمن طويل. 
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فالصورة والمضمون مفهومان جد متداولین یمکن أن ندرج تحتهما کل شیء وی شیء. 
أما إذا صنفنا - إضافة إلى ذلك - الصورة تحت العقلى والمادة تحت اللا عقلى 
واعتبرنا أن العقلى هو المنطقى وأن اللاعقلى هو اللامنطقىء ثم ربطنا مع المفهومين 
صورة مادة علاقة الذات - الموضوع - أيضًاء فإن تمثنا سيتوفر على آلية مفهومية لا 
یمکن أن يصمد أمامها شىء. 

لكن إذا كان التمييز بين المادة والصورة على هذه الحالء فكيف يمكننا إذن أن 
نفهم بواسطته المجال الخاص للشىء المجرد فى اختلافه عن بقية الكائن ؟ لكن ريما 
استرد هذا التحديد المعتمد على المادة والصورة قوته إذا ألغينا فقط التوسيم والإفراغ 
اللذين تعرض لهما هذان المفهومان بالتاكد. إلا أن ذلك يفترض أننا نعرف مجال الكائن 
الذى يحققان فيه قوة تحديدهما الأصليةء فالقول بأن هذا المجال هو مجال الأشياء 
المجردة ليس إلى الآن سوى افتراض. إن الإشارة إلى الاستعمال الواسع لهذا المركب 
المفهومى فى الإستطيقا قد يمكن بالأحرى أن يحملنا على الاعتقاد بأن المادة والصورة 
تحديدان منحدران من ماهية الأثر الفنى وبأنه من هناك فقط تم إسقاطهما على 
الشىء. ما هى أصل مركب 'المادة - الصورة" - هل هو الجانب الشيئى فى الشىء 
أو الجانب الأثرى فى الأثر الفنى؟ 

إن كتلة الجرانيت المستقرة فى ذاتها هى مادة قائمة فى صورة محددة وإن كانت 
هذه الصورة غير منتظمةء تعنى الصورة هنا التوزيع والترتيب المكانى للأجزاء المادية 
الذى ينتج عنه محيط"') خاص هو محيط كتلة. لكن كلا من الجرة والفأس والحذاء هو 
أيضًا مادة قائمة فى صورة» بل إن الصورة كمحيط ليست هنا مجرد نتيجة لتوزيع 
المادة. ويالعكس» إن الصورة هى التى تحدد ترتيب المادة. ليس ذلك وحسب» بل إنها 
تحدد مسبقًا نوعية المادة وتوجه انتقاععا حسب كل حالة: مادة لا تسمح بنفاذ السوائل 
بالنسبة للجرةء وصلبة بما فيه الكفاية بالنسبة للفأس ومتينة وقى الوقت نفسه مرنة 
بالنسبة للحذاء. وفوق ذلك فإن التشابك القائم هنا بين الصورة والمادة هو أيضا مرتب 
مسبقًا على ضوء ما تستعمل لأجله الجرة أو الفأس أو الحذاء» وهذه الاستعمالية لا يتم 
أبدا إلحاقها وإضافتها بعديا إلى الكائن من نوع الجرة أو الفأس أو الحذاء. 
ولكنها أيضًا ليست بمثابة غاية تحلق فى موضع ما قوق هذا الكائن. 
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إن الاستعمالية هى تلك السمة الأساسية التى يلوح( هذا الكائن لنا انطلاقا 
منهاء أى يبرق أمامنا وبذلك يحضر ويكون هو هذا الكائنء فى هذه الاستعمالية 
يتأسس تشكيل الصورة وكذلك انتقاء المادة الذى يعطى مسبقا معه وتتأسس بالتالى 
هيمنة مركب المادة والصورة, إن الكائن الذى ينتمى لمجالها هو دائمًا منت لصنع. 
وهذا المنتج تم صنعه كأداة لأجل شىء ما '. وتبعا لذلك يكون الموطن الأصلى للمادة 
والصورة كتحديدين للكائن هو ماهية الأداة. وهذا الاسم يسمى ما ينتج قصدا 
للاستخدام والاعتياد» فليست المادة والصورة - بأية حال - تحديدين أصليين لشيئية 
الشىء المجرد. 

إن الأداة - الحذاء مثلاً - تستقر عندما تكون جاهزة هى أيضنًا فى ذاتها مثل 
الشىء المجرد. ولكنها لا تتميز مثل كتلة الجرانيت بأنها ناشئة بذاتهاء ومن جهة أخرى. 
فإن الأداة لها قرابة مع الأثر الفنى» من حيث إنه يتم إخراجها بيد الإنسان» على أن 
الأثر الفنى يشبه بالأحرى» فى حضوره المكتفى بذاته(""ء الشىءَ المجرد الناشي بذاته 
والذى لا يخضم لتأثيرنا". ومع ذلك فإننا لا ندرج الآثار الفنية فى عداد الأشياء 
المجردة. إن أشياء الاستعمال المحيطة بنا هى عمومًا الأشياء الأولى والحق. وهكذا فإن 
الأداة تشبه الشىء لأنها تتحدد بالشيئيةء إلا أنها أكثر من ذلك؛ وهى فى الوقت نفسه 
تشبه الأثر الفنىء» إلا أنها أقل من ذلكء لأنها ليست مكتفية بذاتها مثل الأثر القنى. 
إن الأداة تحتل مكانة وسطى خاصة بين الشىء والأثرء إذا جاز لنا أن نقوم بهذا 
التصنيف الحسابى. 


لکن مرکب المادة- الصورةء الذى تم بواسطته تحدید کون ألأداة فی اليدايةء 


الإنسان الصانم الذى يشارك هنا هو ذاته فى الكيفية التى تأتى بها الأداة إلى الكون. 
حيث إن الأداة تحتل مكانة وسطى بين الشىء المجرد والأثرء فإنه من الطبيعى أن يتم 
اعتمادا على كون الأداة (مركب المادة - الصورة) تصور الكائن الذى ليس أداة هو 
كذلك. أى الأشياء والآثارء وأخيرا كل كائن. 

إلا أن الميل إلى الاعتقاد بأن مركب "المادة - الصورة" يعبر عن تكوين كل كائن 
يستمد» إضافة إلى ذلك دفعة خاصة من أن الكائن فى كليته يتم تصوره مسبقاء 
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بناء على عقيدة الكتاب المقدس» بصفته مخلوقًاء أى مصنوعا. صحيح إن فلسفة هذه 
العقيدة يمكن أن تؤكد بأنه يجب تصور الفعل الإلهى الخالق بكيفية مخالفة لعمل 
الصانع. لكن إذا تم فى الوقت نفسه - بل ومسبقاء بناء على الاعتقاد بأن الفلسفة 
التوماوية فنا اق اتفسير الكتاب المقدس - تفكير الكائن الخلرق ۲۵2۳ ۸8ھ 
انطلاقًا من وحدة المادة ها۲" والصورة ٤٥١۳3‏ » فإن هذا معناه تأويل العقيدة 
انطلاقا من فلسفة تقوم فى حقيقتها على أن لاخفاء الكائن يختلف عن تصور العقيدة للعالم. 

إن فكرة الخلق المؤسسة على العقيدة يمكن أن تفقد قوتها الموجهة بالنسبة لعرفة 
الكائن فى كليته. إلا أن التأويل اللاهوتى الكائنء هذا التأويل الذى تم وضعه اعتمادا 
على فلسفة دخيلةء والذى ينظر إلى العالم من منظار المادة والصورة» يمكن مع ذلك أن 
بستمر. هذا ما حدث عند الانتقال من العصر الوسيط إلى العصر الحديث الذى تستند 
اققا ةفل مركي 0ا26 الصورة كما نت اة ق الصو الا 
والذى لا يذكُر هو ذاته إلا فى ألفاظه بالماهية المطموسة ل #ههاه و ١اا‏ . هكذا أصبح 
تأويل الشىء حسب المادة والصورةء سواء بقى وسيطيا أو أصبح كانطيا - 
ترنسندنتالياء متداولاً وبديهيا. ولكنه ليس بسبب ذلك أقل اعتداء على كون الشىء من 
التأويلات المذكورة الأخرى لشيئية الشىء. 

إن هذا الأمر يفصح عن نفسه مسبقًا فى أننا نسمى الأشياء الحق أشياء مجردة. 
مجرد" تعنى هنا التجرد من طابع الاستعمالية والصنع. إن الشىء المجرد هو بمثابة 
أداة نزع عنها كونها أداةٌ. يكمن كون الشىء فى ما يتبقى بعد ذلك. ولكن هذا الباقى 
ليس محددًا فى طابع كونه بكيفية صريحة. وستبقى إمكانية أن يتبدى فى وقت ما 
شيئى الشىء عن طريق حذف كل ما ينتمى إلى الجانب الأداتى موضع شك. وهكذا 
يتبين أن الكيفية الثالثة لتأويل الشىءء التى تعتمد على مركب "المادة - الصورة» 
تعتدی هی أيضًا على الشیء. 

هذه الكيفيات الثلاث المذكورة لتحديد الشيئية تدرك الشىء كحامل لمميزات» 
كوحدة لمتنوع حسى» كمادة قائمة فى صورةء وخلال مسار تاريخ حقيقة الكائن تزاوجت 
هذه التأويلات المذكورة مع بعضهاء الأمر الذى لن نتوقف عنده الآن. فى هذا التزاوج 
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عززت تلك التأويلات - تعزيرًا أكثر- الإمكانية الكامنة فيها لتوسيع مجالهاء بحيث 
أصبحت تصح فى الوقت نفسه على الشىء وعلى الأداة وعلى الأثر» وهكذا نشأت عنها 
الكيفية التی نفکر حسبها لیس فقط فی الشیء والاداة والأثر بشکل خاص؛ بل فی كل 
كائن على وجه العموم. إن كيفية التفكير تلكء والتى أصبحت متداولة منذ زمن طويلء 
تستبق كل تجربة مباشرة للكائن. هذا الاستباق يكبل التمعن فى كل كائن على حدة. 
الأمر الذى يجعل المفاهيم السائدة للشىء تسد أمامنا الطريق سواء نحو شيئى الشىء 
أو أدأتى الأداةء وبالأاخص نحو أثرى الأثر. 

هذه الواقعة هى ما يبرر حاجتنا إلى أن نعرف هذه المفاهيم؛ حتى نتأمل من 
خلال هذه المعرفة ليس فقط أصلها وتطاولها اللامحدودء ولكن كذلك مظهر بداهتهاء وتزداد 
الحاجة إلى هذه المعرفة عندما نحاول أن نوجه نظرنا إلى ما هو شيئى فى الشىء وما 
هو أداتى فى الأداة وما هو أثرى فى الأثرء وأن نعبر عنه؛ ولأجل ذلك هناك فقط أمر 
واحد ضرورى : أن نتجنب استباقات واعتداءات تلك الأساليب من التفكير» وأن نترك 
الشیء مثلاً فى كونه شينًا على ما هى عليه. هل هناك ما هو أسهل من أن نترك الكائن 
يكون فقط ما هى ؟ أو هل تكون هذه المهمة هى الأصعب» خاصة إذا كان مثل هذا 
المسعى - أن نترك الكائن يكون كما هو- يتعارض مع اللامبالاة التى تدير ظهرها 
الكائن لصالح مفهوم غير ممحص الكون ؟ يجب أن ندير وجهنا للكائنء أن نفكر فيه هو 
ذاته مستهدفین کونهء ولکن یجب فی الوقت نفسه أن نتركه بذلك فی ماهیته على ما هو علیه. 

يظهر أن هذا الجهد فى التفكير يواجه أعنف مقاومة عند تحديد شيئية الشىء؛ 
إذ أين يمكن أن يكمن خارج ذلك سبب إخفاق المحاولات المذكورة ؟ إن الشىء العادى 
ينفلت من التفكير بعناد لا مثيل له. أو هل ينتمى تحفظ"") الشىء المجرد» قيامه فى 
ذاته دون خضوع لتأثيرناء إلى ماهية الشىء ؟ ألا ينبغى إذن أن يصبح ما هو غريب 
ومغلق فى ماهية الشىء مالوفًا بالنسبة لتفكیر يحاول أن يتصور الشیء ؟ إذا كان 
الأمر كذلك. فإنه لا يحق لنا أن نشق الطريق إلى الشىء بعنف. 

إن تاريخ تأويل الشىء الذى أشرنا إليه يقوم دليلا قاطعا على أن قول شيئية 
الشىء صعب للغاية ونادرء وهذا التاريخ يتطابق مع القدر الذى بمقتضاه تصور التفكير 
الغربى إلى الآن كونْ الكائن. إلا أننا لا نكتفى الآن بتسجيل ذلك لأننا فى الوقت نقسه 
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نلتقط فى هذا التاريخ إيماءة هل من المصادفة أن يحظى ذلك التأويل الذى يتم على 
ضوء المادة والصورة بسيطرة خاصة عند تأويل الشىء ؟ هذا التحديد للشىء ينحدر 
من تأويل لكون الأداة. هذا الكائنء الأداة. قريب بشكل خاص من تصور الإنسانء لأنه 
يخرج إلى الكون بقفضل فعلنا نحن. وفى الوقت نفسه»ء فإن هذا الكائن, الأداةء الذى 
هو فى كونه أكثر ألفة بالنسبة لناء يحتل مكانة وسطى خاصة بين الشىء والأثر. سوف 
نقتفى هذه الإيماءة باحثين أولاً عن أداتى الأداة. ربما يتبين لنا انطلاقًا من ذلك مر ما 
عن شيئى الشىء وآثرى الأثر. يجب فقط ألا نتسرع فنعتبر الشىء والأثر صنفين 
للأداة. على أننا سنغض الطرف عن إمكانية قيام اختلافات تاريخية أساسية فى 
الكيفية التى تكون عليها الأداة. 

ولكن أى طريق يقودنا إلى آداتى الأداة ؟ كيف يمكننا أن نعرف ما هى الأداة فى 
الحقيقة؟ جلى أن الأسلوب الذى نحن فى حاجة إليه يجب أن يتجنب تلك المحاولات التى 
ستجلب معها حالاً اعتداءات التأويلات المعتادة من جديد» سنحصن أنفسنا ضد ذلك 
على أفضل وجه إذا وصفنا أداة بكل بساطة دون إقحام نظرية فلسفية. 

نختار كمثال أداة عادية: حذاء الفلاح لن نحتاج لوصفه إلى قيام أمظة واقعية 
لهذا النوع من أدوات الاستعمال أمامنا. كل شخص يعرفه. لكن حيث إن الأمر يتعلق 
بوصف مباشر, فإنه يستحسن أن نسهل الإيضاح الحسىء» ويكفى أن نستعين فى ذلك 
باستعمال الصورةء ولأجل ذلك نختار لوحة معروفة لقان جوخ" الذى رسم هذا الحذاء 
- الأداة عدة مرات. لكن ماذا يمكن أن نرى هنا أكثر مما نراه عادة؟ كل شخص 
يعرف بماذا يتميز الحذاء. إذا لم يكن الأمر يتعلق بحذاء من خشب أو لحاء فإننا 
سنكون أمام نعل ووجه من الجلد مشدودين إلى بعضهما بدروز ومساميرء وهذه الأداة 
تستعمل لكساء الأقدام» تختلف المادة والصورة حسب استعمال هذه الأداة فى عمل 
الحقل أو فى الرقص. 

هذه الإفادات الصائبة تكتفى بشرح ما نعرفه سلقًاء يكمن كون الأداة أداةٌ فى 
استعماليتهاء ولكن ما الأمر بالنسبة لتلك ذاتها ؟ هل نفهم بواسطتها أداتى الأداة ؟ 
ألا يجب» لكى يتسنى لنا ذلك» أن نوجه النظر إلى الأداة المستعملة خلال عملها ؟ 
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تنتعل الفلاحة وهى فى المزرعة الحذاءء هنا فقط يكون الحذاء ما هى» ويكون ما هى على 
نحو أكثر أصالة كلما تضاءل خلال العمل تفكير الفلاحة فيه أى مشاهدتها له أو حتى 
شعورها بهء إنها تقف وتمشى وهى تنتعله وهكذا يحقق الحذاء وظيفته واقعيًاء فى 
عملية استخدام الأداة يجب أن يتبدى لنا الأداتى بكيفية واقعية. 

أما إذا اكتفينا بأن نستحضر الحذاء بكيفية عامة أو حتى بأن نشاهد فى الصورة 
الحذاء الفارغ غير المستخدم القائم هكذا أمامناء فلن نعرف أبدا كون الأداة فى 
حقيقته» إننا لن نستطيع من خلال لوحة "فان جوخ" حتى أن نلاحظ أين يوجد هذا 
الحذاء» فحول حذاء الفلاح هذا ليس هناك ما يمكن أن ينتمى إليه ويجد فيه محلهء بل 
فقط مكان لامحدد. ليست هناك ولا قطعة تراب من الحقل أو من الممر الزراعى عالقة 
به الأمر الذی قد یمکن أن يشير على الأقل إلى استعماله حذاء فلاح ولا شیء أكثر. 
ومع ذلك من فتحة تجويف الحذاء القاتمةء ذلك التجويف الذى اتسع من كثرة 
الاستعمال» يحملق عناء خطوات العمل فى ثقله الخشن والصلب » يختزن الحذاء مثابرة 
المشى البطىء عبر خطوط الحقل الممتدة إلى مدى بعيد والمتماشة دومًاء ذلك الحقل الذى 
تهب عليه ريح قاسيةء على الجلد ترقد رطوبة الأرض وتشبعهاء وتحت النعلين تتسلل 
خلوة الممر الزراعى خلال المساء. فى أداة الحذاء يختلج النداء الكتوم للأرض وجودها 
الصامت بالحبوب الناضجة وإباءها غير المعلن فى البوار المقفر الحقل الشتوى عبر 
هذه الأداة ينتشر الجذع الخالى من الشكوى إزاء تأمين الخبزء الفرح الصامت بتخطى 
الشدة من جديد» الارتجاف عند قدوم الولادة وا لارتعاش إزاء تهديد الموت» فإلى الأرض 
تنتمى هذه الأداة. وفى عالم الفلاحة تكون محمية("/. ومن هذا الانتماء المحمى تنال 
الأداة نفسها استقرارًها فى ذاتها. 

لكن ريما كنا لا نشاهد كل ذلك إلا فى أداة الحذاء التى على الصورة. أما الفلاحة 
فهی تنتعل الحذاء بكل بساطةء هذا لو كان ذلك الانتعال البسيط بسيطًا بهذا الشكل. 
كلما نزعت الفلاحة الحذاء فى وقت متأخر من المساء فى إعياء شديد» لكن صحى. 
وكلما امتدت يدها إليه من جديد فى الصباح الذى لا يزال مظلماء أو مرت بمحاذاته 
فی یوم العطلةء عملت كل ذلك دون ملاحظة أو تأمل» صحيح أن كون الأداة يكمن فى 
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استعماليتهاء لكن هاته ذاتها ترتكز على امتلاء الكون الأساسى للأداةء نسمى هذا 
الكون الثقة“. بمقتضاها تكون الفلاحة مندمجة بواسطة هذه الأداة فى النداء 
الصامت للأرض. بمقتضى ثقة الأداة تعيش الفلاحة فى يقين من عالمها؛ حيث إن العالم 
والأرض بالنسبة لها وللذين يشاطرونها كيفية كونها حاضران فقط بهذا الشكل : فى 
الأداةء لكننا نخطىئ عندما نقول "فقط؛ ذلك أن ثقة الأداة هى ما يعطى العالم البسيط 
حمايته ويضمن للأرض حرية اندفاعها الدائم. 

يحافظ كون الأداة. الثقةء على جميع الأشياءء كل منها حسب كيفيته ومداه. 
متجمعة فى ذاتهاء أما استعمالية الأداة فليست سوى نتيجة لماهية الثقةء تلك تنتشر 
فى هاته وهى بدونها لاشى» لأن الأداة الواحدة تبلى وتستنفد. ولكن بذلك يبلى فى 
الوقت نفسه الاستخدام ذاته ينم ويصبح اعتياديا. هكذا يصبع كون الأداة ذابلاً 
وتنحط الأداة فى امتلائها إلى مجرد أداة. هذا الذبول لكون الأداة هو ضمور الثقة. 
هذا الضمور,» الذى يرجع إليه ذلك الاعتياد الممل المزعج لأشیاء الاستعمالء لیس سوى 
شهادة أخرى على الماهية الأصاية لكون الأداة. هكذا يفرض الاعتياد المبتذل للأداة 
ذاته كما لو كان هو النمط الخاص والوحيد لكون الأداةء إن الاستعمالية العادية تبقى 
الآن هى وحدها ظاهرة. وعنها يتولد الاعتقاد بأن أصل الأداة يكمن فقط فى الصتم 
الذى يضفى صورة على مادة. ومع ذلك فإن الأداة فى كونها الحقيقى تأتى من أصل 
أبعد. حيث إن أصل المادة والصورة والتمييز بينهما أكثر عمق . 

يكمن استقرار الأداة المستقرة فى ذاتها فى الثقة. ففيها لاغير نتبين الأداة فى 
حقيقتهاء ولكننا لا نعرف بعد شيئًا عما كنا نبحث عنه فى البدايةء عن شيئى الشىء. 
كما أننا لا نعرف تماما ما نبحث عنه حقا وعنه هو وحده: أثرى الأثر بمعنى الأثر 
الفنى. 

أو هل نكون الآن من حيث # ندرى» بطريقة عابرة إذا جاز التعبيرء قد خبرنا 
شيئا عن کون الأثر ؟ 

لقد توصلنا إلى كون الأداة. لكن كيف ؟ ليس عن طريق وصف وتفسير حذاء 
معروض أمامنا فى الواقعء وليس عن طريق تقرير عن عملية صنع الأحذيةء وليس كذلك عن 
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طريق ملاحظة استعمال واقعى لأداة الحذاء هنا وهناك. بل فقط بأن جعلنا أنفسنا أمام 
لوحة "فان جوخ". هذه اللوحة تكلمت؛ وكنا ونحن بقرب الأثر فجأة فى محل ا نكون فيه 
عادة. 

وقد جعلّنا الأثر الفنى نعرف ما هى أداة الحذاء فى الحقيقةء وسنسقط فى أسواً 
خداع للذات لى اعتقدنا بأن وصفنا مجرد عمل ذاتى تخيل كل ذلك على هذا النحو ثم 
بعد ذلك أقحمه فى اللوحة. إذا كان هناك فى عملنا ما يثير التحفظء فهو مجرد أن 
تجريتنا ونحن بقرب الأثر كانت محدودة وأننا قلنا هذه التجربة بكيفقية جد فجة وجد 
مباشرة, لكن قبل كل شىء لم تكن وظيفة الأثر منحصرةء كما اعتقدنا فى البدايةء فى 
تقديم إيضاح حسى أفضل لما هى الأداةء بل إن كون الأداة لم يتب صراحة إلا 
بفضل الأثر وفى الأثر. 

ماذا يحدث هنا ؟ ماذا يجرى فى الأثر ؟ لوحة "فان جوخ" تكشف ما هى الأداة. 
حذاء الفلاح» فى الحقيقة. هذا الكائن يخرج إلى لاخفاء كونه. سمى الإغريق لاخفاء 
الكائن واه١6۲اه‏ . نقول نحن الحقيقة ۷۸۲1٠‏ ونفكر قليلا جدا فى هذه الكلمة. يجرى 
فی الأشء إذا كان يحدث هنا كشف لما هو الكائن وكيف هوء حدوث الحقيقة. 


فى أثر الفن تضع حقيقة الكائن ذاتها فى الأثر. وضع" الشىء تعنى هنا: أوقفهء 
جعله واقفًا» فی الأڈر یصبح کائن مثل حذاء الفلاح واققًا فی انفتاح کونهء ویصبح کون 
الكائن واقفا"" فى لعانه. 

هكذا ستكون ماهية الفن هى وضع حقيقة الكائن لذاتها فى الأثر. لكن القن كان 
متعلقا حتى الآن بالجميل والجمال لا بالحقيقةء فالفنون التى تخرج") هذا النوع من 
الآثار تسمى بالفنون الجميلة تمييرا لها عن الفنون الحرفية التى تصنع الأداةء إن 
الفنون الجميلة لا تحمل هذا النعت لأن الفن يكون فيها جميلاء بل لأنها تخرج الجميل. 
وعلى العكس فإن ميدان الحقيقة هو المنطقء أما الجمال فميدانه الخاص هو 
الإستطقا. 


ذلك الرأى الذى تم لحسن الحظ تجاوزه والذى يعتبر الفن محاكاة وتصويرًا لما هو واقعى ؟ 
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إن التعبير عما هو قائم يتطلب بالفعل التطابق مع الكائن, الاهتداء به! عبر العصر 
الوسبط عن ذلك ب 0اادنوموكه ؛ و عنه اُرسطو من قبل ب sا8ه/ه0صهط‏ . نظ منذ 
زمن طويل إلى التطابق مع الكائن على أنه ماهية الحقيقةء ولكن هل نعنى إذن أن تلك 
اللوحة لفان جوخ" تصور حذاء قائمًا وأنها تعتبر آثرا لأنها نجحت فى ذاك؟ هل نعنى 
بذلك أن اللوحة استنسخت الواقع وحولت تلك النسخة إلى منتوج للانتاج الفنى ؟ 


ءِ 
أبداً. 


إذن فالأمر لا يتعلق فى الأثر بالتعبير عن كائن مفرد قائم أمامناء بل على العكس 
من ذلك بالتعبير عن الماهية العامة للأشياء. لكن أين هى وكيف هى هذه الماهية العامة 
حتى يكون تطابق الآثار معها ممكنا؟ مع ماهية أى شىء يجب» فى هذه الحالةء أن 
يتطابق معبد إغريقى؟ من يستطيع ادعاء ذلك الأمر المستحيل الذى مفاده أنه فى هذا 
الأثر المعمارى يتم تشخيص فكرة المعبد؟ ومع ذلك يجرى فى هذا الأثر» إذا كان أثراء 
وضع الحقيقة فى الأثرء أو لنقكر فى نشيد "الراين" ل"هولدرلين". ماذا أعطى هنا 
للشاعر وكيف أعطى له ذلك حتى يتمكن بعد ذلك من إعادة إعطائه فى قطعة شعرية. 
ولكن حتى إذا تبين فى حالة هذا النشيد وقطع شعرية مشابهة إخفاق الفكرة التى تقول 
بوجود علاقة محاكاة بين الأثر الفنى وبين ما هو واقعى» فإن هذا الرأى يتاكد على 
أفضل وجه» حسب ما يظهر. فى أثر من نوع قطعة ك. ف. ماییر #۲له۸ .۴ .© الشعرية 
"النافورة الرومانية". 
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النافورة الرومانية 


يتصاعد شعاع الماء وعند سقوطه 

يسقى فسقية المرمر عن آخرها» 

فتفيض› وھی تغطی ذاتها › 

فى فسقية ثانية تحتها ؛ 

تغتنى الثانية فتعطى 

للثالتة فنيضها فی فوران» 

كل واحدة تعطى وتأخذ فى الآن نفسه 

وتجری وتسکن. 

إلا أننا لسنا هنا أمام تصوير شعرى لنافورة قائمة واقعيا ولا أمام تعبير عن 
الماهية العامة لنافورة رومانية. ومع ذلك فالحقيقة موضوعة هنا فى الأثر. فأية حقيةة 
تحدث فى الأثر؟ هل يمكن أصلاً أن تحدث الحقيقة وأن تكون بالتالى تاريخية يقال 
على العكس من ذلك إن الحقيقة شىء لازمنى وفوق زمنى. 

نبحث عن الوجود الواقعى للأثر الفنى لكى نعثر هناك واقعيًا على الفن الذى 
الموروثة للشىء لا تكفى لفهم هذا الجائب الشيئى ؛ ذلك آنها هى ذاتها تخطئ ماهية 
الشىء. بل إن المفهوم اساك للشىءء الشىء باعتباره مأادة قائمة فی صورة لیس 
مستمدا من ماهية الشى»ء بل من ماهية الأداةء تبين كذاك أن كون الأداة يحظى منذ 
زمن طويل بأسبقية خاصة عند تأويل الكائن عموما. هذه الأسبقية لكون الأداةء التى ام 
يتم مع ذلك الاهتمام بها صراحةء أومأت لنا بإعادة طرح السؤال عن الأداتى» لكن مع 
تجنب التأويلات المتداولة. 
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تركنا أثرا يقول لنا ما الأداة. وبذلك تبين من حيث لا ندرى» إن صح التعبيرء ماذا 
للأثر لا يمكن أن يتحدد إلا بما يجرى فيه فماذا عن سعينا إلى البحث عن الأثر الفنى 
الواقعى فى واقعيته؟ لقد أخطأنا الطريق ما دمنا حسبنا أن واقعية الأثر تكمن أولاً فى 
ذلك البناء التحتى الشيئى. ووصلت تأملاتنا الآن إلى نتيجة غريبةء إذا كان لا زال 
ممكنا أن نسمى ذلك نتيجة. لقد اتضح أمران 

من جهة : إن وسائل إدراك الجانب الشيئى فى الأثرء أى المفاهيم السسائدة 

ومن جهة أخرى : إن ما ردنا إدراكه بهذه الوسائل بصفته الجانب الأكثر واقعية 
فى الأثر » البناء الشيئى » لا ينتمى بهذه الكيفية إلى الأثر. 

بمجرد ما يتجه نظرنا صوب ذلك الجانب فى الأثرء نكون قد اعتبرنا الأثر. 
من حيث لا ندرى» أداة ننسب إليها فوق ذلك بناء فوقيا ينبغى أن يتضمن الجانب 


الفنى. إلا أن الأثر ليس أداة تتمتع فوق ذلك بقيمة إستطيقية عالقة بهاء ويا مثل قإن 
المجرد ليس أداة ينقصها فقط الطابع الحسق للأداة, أى الاستعمالية والصثع. 


ان ا بين الشىء والأداة» 9 أن A‏ لم یکن آسلويناء ا 
صاغته الإستطيقا. إن الكيفية التى تنظر بها الإستطيقا مسبقا إلى الأثر الفنى 
خاضعة للتأويل المتوارث لكل كائنء ومع ذلك فإن خاخلة هذا الأسلوب المعتاد فى 
السؤال ليست هى الأمر a‏ ا لمهم هى أننا بدأنا نفتح أعيننا وندرك أن أثرى 
الأثر » أداتى الأداة وشيئى الشىء لا يقترب منا إلا إذا تصورنا كون الكائن. لهذا 
الغفرض من الضرورى ولا أن تسقط البداهات التى هى بمثابة حواجز, وأن تُنحى 
أشباه المفاهيم المتداولة. لهذا كان علينا أن نسير فى منعرج. ولكن هذا المنعرج وضعنا 
قى الوقت نفسه على الطريق الذى يمكن أن يقودنا إلى تحديد الشيئى فى الأثر. 
لا ينبغى أن ننكر الجانب الشيئى فى الأثر؛ ولكن يجب تصور هذا الجانب الشيئىء 
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إذا کان ینتمی فعلاً إلى کون الأثر» انطلاقًا من الجانب الأثری فی الأٹر. وإذا كان 
الأمر هكذا فإن الطريق إلى تحديد الواقع الشيئى للأثر لا يقود عبر الشىء إلى الأثر. 
وإنما عبر الأثر إلى الشىء. 

يفتع الأثر الفنى حسب كيفيته كون الكائن فى الأثر يحدث هذا الفتح. 
أى الكشف. أى حقيقة الكائن. فى الأثر الفنى تضم الحقيقة ذاتها فى الأثر الفن 
هو أن تضع الحقيقة ذاتها فى الأثر. فما هى الحقيقة نفسها حتى تحدث أحيانًا 
كفن ؟ ما معنى أن تضم الحقيقة ذاتها فى الأثر؟ 
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الأثر والحقيقة 


منبع الأثر الفنى هو الفنء ولكن ما الفن ؟ يوجد الفن واقعيا فى الأثر الفنى. لهذا 
بحثنا أولاً عن الوجود الواقعى للأثرء أين يكمن هذا الوجود؟ كل الآثار الغنية تتوفر 
على الجانب الشيئىء وإن كان فى كيفيات شديدة الاختلاف. فمحاولة إدراك هذا 
الطابع الشيئى للأثر اعتمادا على المفاهيم المعتادة للشىء باعت بالفشل. ر یرجم هذا 
الفشل إلى أن هذه المفاهيم لا تمسك بالشيئى فحسب ١‏ بل إلى أننا بسؤالنا عن البناء 
التحتى الشيئى للأثر فرضنا عليه فهمًا مسبقًا أوصد أمامنا الباب إلى كون الأثر. 
لايمكن أن نجد شيئا عن الشيئى فى الأثر ما لم يتبد بوضوح القيام الخالص للأثر فى 
ذاته. 

لكن هل يمكن مطلقا النفاذ إلى الأثر فى ذاته؟ لكى يتسنى انا ذلك سيكون من 
الضرورى عزل الأثر عن كل روابطه مع ما هو آخر بالنسبة له هو ذاته» حتى نتركه 
وحده لذاته) على ما هو عليه» لكن ذلك بالضبط هو القصد الأكثر تمييرًا للفنان. 
فالأثر يجب بفضله أن يستقل ويترك لقيامه الخالص فى ذاته. فى الفن العظيم بالضبطء 
ونحن لا نتحدث إلا عن هذا النوع من الفن» يبقى الفنان إزاء الأثر بدون أهميةء إنه 
یکاد يكون بمثابة جسر ينی ذاته فى الإبداع من أجل انبثاق الأثر. 

على هذا النحو تكون الآثار ذاتها وغھی قائمة ومعلقة فی المتاحف والمعارض؛ ولکن 
هل هذه الآثار هنا فی ذاتها یما هی عليه ¢ أو أنها هنا بالأحرى كموضوعات 
لانشغالات مرتبطة بالفن ؟ فالآثار توضع رهن إشارة الاستمتاع الفنى العمومى 
والفردى» وتتولى دوائر رسمية رعايتها وصيانتها. أخصائيو الفن ونقاده يجدون فى 
الآثار مداتا لنشاطهم؛ وتجارة الفن تددر أمر السوقء واليحث فی تاریخ الفن يجعل 
من الآثار موضوعًا للعلم. ولكن هل تصادفنا الآثار ذاتها فى هذه الانشغالات 
المتنوعة ؟ 

تماثيل إجينا" فى متحف ميونيخ 'أنتيجونا" سوفوكليس فى أقضل طبعة 
نقدية هى» بصفتها الآثار المنترْعة من مجالها الأساسى الخاص حتى وإن كانت 
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مکانتهات وقوة تأثيرها لا تزال كبيرةء ولاتزال حالتها جيدة وتفسيرها لا يزال أمينًاء 
فإن نقلها إلى المتحف قد سحبها من عالمها. لكن حتى إذا حاولنا تجاوز هذا 
النقل للأثار أو تجنبه بأن نتوجه مثلا إلى معبد "بستوم" فى محله وكاتدرائية 'بامبرج 
فى موضعهاء فإن عالم هذه الآثار القائمة قد تداعى. 

انسحاب العالم وتداعى العالم كلاهما أمر لا رجعة فيهء إن الآثار لم تبق على ما كانت 
عليه. صحيح أنها هى نفسها التى تبدو لنا هناء ولكنها هى ذاتها تنتمى للماضى. إنها 
تقوم أمامنا فى مجال التراث والمحافظة عليه بصفتها منتمية للماضىء» وهى لم تبق منذ 
الآن سوى موضوعات من هذا النوع» صحيح أن قيامها إزاعنا" هو نتيجة لقيامها 
السابق فى ذاتهاء إلا آنه لم يبق هو هذا الأخير ذاته فهذا قد غادرها. كل الانشغال 
بالفن حتی وإِن تمت مضاعفته إلى أقصی حد وقام بکل شیء فى سبيل الآثار ذاتها 
لا يبلغ الآثار إلا من جهة كونها موضومات. إا أن ذلك ليس هو كونها آثارا. 

لکن هل یبقی الاثر ثرا عندما يوجد بمعزل عن أى رابط ؟ ألا يتميز الأش بأنه 
یوجد فی روابط ؟ أکید. لكن يبقى علينا أن نسال عن الروابط التى يوجد فيها. 

إلى أين ينتمى الأثر؟ ينتمى الأثر كأثر فقط إلى المجال الذى يتم افتتاحه بفضله 
هى نفسه. فكون الأثر يحدث("" فى مثل هذا الافتتاح وفيه فقط قلنا بأنه فى الأثر 
يجرى حدوث الحقيقة » حاولت الإشارة إلى لوحة "قان جوخ" أن تقول هذا الحدوث. 
وبالنظر إلى ذلك تشاً السؤال عما هى الحقيقة ومن كيف يمكن أن تحدث . 

نسال الآن سؤال الحقيقة بالنظر إلى الأثر. لکن من الضروری» لكى نصبح آكثر 
ألفة مع ما هو موضع سؤال» أن نبرز من جديد حدوث الحقيقة فى الأثر وفى هذه 
المحاولة نختار عمدا أثْرًا لا يندرج فى دائرة الفن التصويرى. 

الأثر المعمارى» معبد إغريقى مثلاًء لا يصور شيئًاء إنه ينتصب هنا ببساطة وسط 
الوهدة الصخرية المتشققةء وينطوى هذا الأثر المعمارى على صورة الإله ويجعلها فى 
هذا الاختفاء تبرز فى المجال المقدس عبر انفتاح البهو ذى الأعمدة» بفضل المعبد يكون 
الإله حاضراً فى المعبدء وهذا الحضورا'" لاله هو فى ذاته انتشار وحصر المجال 
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كمجال مقدس. إلا أن المعبد ومجاله لا يحلقان فى اللامحدد» إن المعبد كاثر هو 
و £ 

ما يرتب ويجمع حوله فى الوقت نفسه وحدة تلك المسالك والروابط التى تتخذ فبها 
الولادة والموت» الويلات والنعم» النصر والمهانةء الصمود والانهيار بالنسبة للكائن 
البشرى شكل قدرهء إن فضاء هذه الروابط المفتوحة فى حدوث"" هو عالم هذا 
الشعب التاريخى, انطلاقا من هذا العالم وفيه يعود هذا الشعب إلى ذاته ليحقق ما 
قفن له 

فى انتصابه يرتكز الأثر المعمارى على القاعدة الصخريةء وهذا الارتكاز يُخرج 
من الصخر عتمة حمله غير المنتظم والذى لا يخضم مع ذلك لتأثيرنا. فى انتصابه 
يصمد الأثر المعمارى فى وجه العاصفة الهائجة مبررًا بذلك العاصفة ذاتها فى شدتهاء 
إن سطوع الحجر ولمعانه» الذى هو فى الظاهر من فعل الشمس» هو ما يجعل كلا من 
ضوء النهار وامتداد السماء وظلمة الليل يبرز للعيان. الشموخ الراسخ يجعل المكان 
اللامرئى للهواء مرئياء يصمد الأثر فى ثباته أمام هيجان مد البحر وبفضل سكونه 
يجعل جيشاته ظاهراًاء الشجرة والعشب, النسر والثورء الثعبان والصرصار تتخذ 
أوجهها المتميزة ويذلك فقط تتبدى بصفتها ما هى. وهذا البزوغ والتفتع ذاته فى كليته 
سماه الإغريق مبكرًا الطبيعة انام . إنها تضىء فى الوقت نفسه ذلك الذى عليه 
وفيه ينشئ الإنسان سكنه. وهذا ما نسميه الأرض. يجب أن ثميز ما تقوله هذه الكلمة 
إن الأرض هى ما ينطوى فيه بزوغ كل ما يبزغ» وبالضبط من حيث هو كذلك. فی كل 
ما يبزغ تحدث("" الأرض كحاضن. 

يفتتع المعبد فى انتصابه عانًا وفى الوقت نفسه يضم هذا العالم على الأرض. 
التى تتجلى هى ذاتها بذلك فحسب كأساس للموطنء لكن لا يكون أبدا الناس 
والحيوانات» النباتات والأشياء قائمة ومعروفة كموضوعات غير متغيرة لكي تصبح فيما 
بعد وبكيفية عرضيةء المحيط المناسب للمعبد الذى ينضاف هو أيضسًا ذات يوم لما هو 
حاضر. إننا نقترب بالأحرى مما يكون عندما نتصور كل ذلك بكيفية مقلوبةء طبعا على 
أساس أن نكون قادرين مسبقًا على رؤية كيف يلتفت الكل إلينا بشكل مخالف إن 
عملية القلب وحدها إذا أنجزت لذاتها لا تسفر عن شیء. 
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فى انتصابه يمنع المعبد للأشياء منظرها وللناس النظرة المستقبلية 
هذا النظر"' يبقى مفتوحًا مادام الأثر آثراء وطا لما لم يهرب الإله منه. كذلك الشاً 
بالنسبة لتمثال الإله الذى وهبه له الفائز فى المبارزة. a‏ 
التعرف على هيئة الإله» يل اث ثرا يجعل الإله نفسه يحضر ويكون بذلك هو الإله نفسه. 
يصدق الأمر ذاته بالنسبة للأثر القائم فى اللغةء ففى التراچيديا لا يتم تمثيل أو عرض 
أمر ماء بل فيها يجرى صراع الآلهة الجدد ضد القدامىء فعندما ينبعث الأثر القائم 
فى اللغة فى قول الشعب, فإنه ل يتحدث عن هذا الصراع» بل يغير قول الشعب بحيث 
تصبح الآن كل كلمة أساسية تخوض هذا الصراع وتضع موضع حسم المقدس وغير 
المقدس,» الكبير والصغيرء الشجاع والجبانء النبيل والسطحى, السيد والعبد (قارن: 
هيراقليط. الشذرة .)٥١‏ 


أين يكمن إذن كون الاثر أثرا ؟ لنبق ملتفتين إلى ما أشرنا إليه الآن بكيفية فجة 
بما فيه الكفاية ونبد بتوضيح سمتين أساسيتين للأثرء فسننطلق فى ذلك من الجانب 
المياشر المعروف منذ مدة لكون الأثر. أى الجانب الشيئىء الذى يستند إليه تعاملنا 
المعتاد مع الأثر. 


عندما نعرض أثرًا فى متحف أو نعلقه فى معرض نقول أيضسًا : قد تم نصبه. 
ولكن هذا النصب يختلف تمامًا عن النصب بمعنى تشييد أثر معمارى» إنشاء تمثالء 
تشخیص التراچيديا فى حفلات العيد. هذا النوع من النصب هو الإنشاء بمعنى 
المباركة والتمجيد. لا يعنى النصب هنا مجرد الإرساء. فالمباركة تعنى جعل الشىء 

مقدسًاء بمعنى أنه فى التشييد لي ۵ إطان الإترئ بخ فاع الق كيبي 
ودعوة الإله إلى داخل المجال المفتوح لحضوره. تتضمن المباركة التمجيد كتقدير لعزة 
الإله وسنائه. ليست العزة والسناء خاصيتين يقوم الإله بجانبهما و خلفهما؛ بل فى 
العزةء فى السناء يحضر الإلهء فى سطوع هذا ا آی یضیء ذلك الذی 

نسميه العالم. يعنى الإنشاء(“ فتع الصراط القويم بمعنى المقياس الُوجه من حيث هو 
التوجيهات التى يعطيها لنا La‏ هو آسساسی . لكن اذا يكون نصب الأثر إنشاء 
مبارکا ممجدا ؟ لأن الآثر فى كونه أثرا يتطلب ذلك. كيف يمكن للأثر أن يتطلب هذا 
النصب ؟ لأنه هو نفسه فى كونه أثرا يقوم بالنصب"". ماذا ينصب الأثر كاثر؛ 
بارتفاعه فی ذاته يفتتع الأثر عالًا ویحافظ عليه فی حدوثه. 
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يعنى كون الأثر أنه ينصب عالمًاء ولكن ماذا يعنى هذا اللفظء عالم؟ لقد لمحنا إلى 
ذلك عند الحديث عن المعبد» فى الطريق الذى علينا أن نسلكه هتا لا يمكن أن نتتارل 
ماهية العالم إلا عن طريق الإشارةء وحتى هذه الإشارة تنحصر فى تثنحية ما من شاثه 
فى البداية أن يربك نظرتنا المتجهة صوب ما هو أساسى. 

ليس العالم مجرد جمع للأاشياء القائمة القابلة أو غير القابلة العد. المعروفة وغير 
المعروفة. كما أن العالم ليس أيضًْا مجرد إطار متخيّل نضيفه إلى مجموع ما هو قائم. 
العالم يحدت*". وهو أكثر كونا مما يمكن الإمساك به وإدراكه وما نعتقد أننا فى ألفة 
معهء ليس العالم أبذا موضوعا يقوم أمامنا ويعكن مشاهدته» إن العالم هو ما لا يكون 
أبدا موضوعًا وما تكون تابعين له طالمًا أبقتنا مسالك الولادة والموت» النعمة واللعنة 
خارجين إلى الكونء يحدث العالم عندما تصدر القرارات الأساسية لتاريخناء عندما 
نتبناها أو نتخلى عتهاء عتدما نسىء فهمها ونطلبها من جديد. الحجر بدون عالمء 
النباتات والحيوانات هى آيضًا ليس لها عالم؛ ولكنها جزء من الاندفاع الخفى لمحيط 
تتدرج غيه» وعلى العكس من ذلك فإن الفلاحة لها عالم لأنها تقيم فى المجال المفتوح 
للكائن. بمقتضى ثقتها تعطى الاداة للعالم ضرورة وقريًا خاصينء وعندما ينفتع عالم 
تكتسب كل الأشياء آناتها وعجلتهاء قربها ويعدهاء اتساعها وضيقها. وفى حدوث 
العالم تتجمع تلك الفسحة التى اتطلاقًا منها تمن نعمة الالهة الحافظة أو تحيس. 
حتى ويال غياب الإله هو كيفية لحدوث العالم. 

عندما يكون الأثر أثراء فإنه يفسح تلك الفسحة. فسح تعنى هنا فى الوقت نفسه 
فتح المجال المفتوح فى شغوره ورتب هذا المجال الشاغر فى ملامحه. وهذا الترتيي*" 
يستمد ماهيته انطلاقا مما سميناه إنشاء» وينصب الأثر عالًا من حيث هو أثرء يحافظ 
الأثر على المجال المفتوح العالم مفتوحا وإلا فإن نصب عالم ليس سوى إحدى السمتين 
الأساسيتين لكون الأثر أثرا . أما السمة الأخرى الملازمةء فسنحاول أن نبرزها بالكيفية 
نفسها انطلاقا مما هی مباشر فى الأئر. 

عندما يتم إخراج الأثر انطلاقا من هذه المادة الأولى أو تلك - الحجرء الخشب, المعدن. 
اللونء اللفةء الصوت - يقال أيضنًا : لقد تم إنتاجه من هذه المادةء لكن كما أن الأثر 
يتطلب نصبا بمعنى الإنشاء المبارك الممجد؛ لأن كون الأثر أثرا يكمن فى نصب عال 
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فإن الإنتاج هو الآخر ضرورى لان كون الأثر له طابع الإنتاج. إن الأثر كأثر هو فى 
ماهيته منتج. لكن ماذا ينتج الأثر؟ لن نعرف ذلك إلا عندما نتقصى المعنى المباشر 1ا 
يسمى فى العادة إنتاج الآثار. 

ينتمى لكون الأثر نصب عالم. ماهى» من زاوية هذا التحديد» ماهية ذلك الذى 
يسمى عادة فى الأثر مادة أولى ؟ نظرًا لآن الأداة تتحدد بالاستعمالية والاستخدام» 
فإنها تستعمل ذلك الذى تتكون منهء أى المادة. فى صنع أداة مثل الفأس» يتم 
استخدام الحجر واستهلاكه. إنه يذوب فى الاستعمالية. تزداد جودة المادة وصلاحبتها 
كلما قلت مقاومتها عند نوبانها فى كون الأداة. أما المعبد كاثر فإنه» فى نصبه لعالي لا 
يجعل المادة تنمحى» بل هو ما يجعلها تبزغء وذلك بالضبط فى المجال المفتوح لعالم 
الأثر: فالصخر يبدا فى الحمل والسكون ويصبح بذلك فقط صخراء والمعادن تبداً فى 
البريق واللمعانء الألوان فى التالقء الصوت فى الرنينء الكلمة فى القول. يبزغ كل ذلك 
عندما يضع الأثر ذاته فى كثافة الحجر وثقله» فى متانة الخشب ومرونته» فى صلابة 
المعدن ولمعانهء فى تالق اللون وعتمته» فى رنين الصوت وفى قوة تسمية الكلمة. 

أطلقنا اسم الأرض على ذلك الذى يضع فيه الأثر ذاته ويجعله بذلك ييبزغ. إنها 
البازغ - الحاضن('“. الأرض هى ما لا يعرف عناء ولا عياء وما لا يخضع لتأثيرنا 
على الأرض» وفيها يبنى الإنسان التاريخى سكنه فى العالم بنصبه لعالي وينتج الأثر 
الأرض؛ ويجب فهم الإنتاج('“ هنا بالمعنى الصارم للكلمةء ويحمل الأثر الأرض إلى 
المجال المفتوح العالم ويحافظ عليها هناك ويجعل الأثر الأرض أرضنًا. 


لكن لماذا يجب أن يحدث إنتاج الأرض هذا بأن يضع الأثر ذاته فيها؟ ماذا تكون 
الأرض حتى تأتى إلى المجال اللامختفى بهذه الكيفية بالضبط؟ ينوء الحجر بثقله ويعلن 
عنه» ولكن فى حين أن الثقل يشقل عليناء فإنه فى الوقت نفسه يتمنع إزاء كل محاولة 
للنفان إليهء وإذا حاولنا ذلك عن طريق تحطيم الصخر, فإنه لن يبدى فى أجزائه بدا ما 
هو داخلى ومفتوح» إن الحجر يرتد حالاً إلى الغموض الذى يمين ثقل أجزائه وكثافتهاء 
وإذا حاولنا أن ندرك ذلك بطريق آخر وهو أن نضع الحجر على الميزانء فإننا سنحول 
فقط الثقل إلى حساب للوزن. هذا التحديد للحجرء الذى قد يكون جد دقيقء يبقى 
مجرد عدد» أما الثقل فإنه يكون قد انفلت مناء اللون يلمع ولا يريد إلا أن يلمع 


96 


لكنه يضيع عندما نرجعه بالفهم والقياس إلى كم من التموجات, إنه لا يتبدى إلا عندما 
يبقى غير منكشف وغير مفسّر. هكذا تجعل الأرض كل نفاذ إليها يتحطم عليها هى 
ذاتهاء حيث إنها تجعل كل إلحاح له طابع حسابى فقط ينقلب إلى تدمير. قد يثير ذاك 
مظهر السيطرة والتقدم فى صورة الموضعة التقنية - العلمية للطبيعة, إلا أن هذه 
السيطرة تبقى عجرا لإإرادة. إن الأرض لا تظهر متجلية بصفتها هى ذاتها إلا عندما 
تتم المحافظة عليها وصيانتها بصفتها ما لا يقبل أساسا الفتح وما يتراجع أمام كل 
فتح» آی ما یبقی ذاته دائما مغلقا. کل اُشیاء الأرض؛ ھی ذاتھا فی کلیتھاء تنساب 
متداخلة فى تجاوب متبادل. لكن هذا الانسياب ليس انمحاء لها. هنا ينساپ تيار 
الحصر المستقر فی ذاته الذی یحد کل کائن فی حضوره. وهکذا یکون فی کل شىء من 
الأشياء المنغلقة نفس الجهل بالذات"ء الأرض هى المنغلق حسب ماهيته. وإنتاج 
الأرض معناه: حملها إلى المجال المفتوح بصفتها ما ينغلق. 

يحقق الأثر هذا الإنتاج للأرض بأن يضع هو ذائّه ذاتّه فى الأرض. لكن انغلاق 
الأرض لا يعنى أنها تبقى محتجبة على وتيرة واحدة وبكيفية متحجرة, بل إنه ينتشر 
فى وفرة لا تنفد من الكيفيات والأشكال البسيطة. صحيع أن النحات يستخدم الحجر 
مثل البناء الذى يتعامل معه أيضًا حسب كيفيتهء إلا أنه لا يستهلك الحجر؛ فهذا لا 
يحدث بمعنى ما إلا عندما يخفق الأثر» صحيح أن الرسام أيضًا يستخدم الصباغة. 
ولكن بحيث إن اللون لا يستهلك» بل يبدأ بذلك فقط فى التالق. صحيح أن الشاعر 
أيضا يستخدم الكلمةء ولكن ليس بالكيفية التى يستهلك بها عادة المتكامون والكاتبون 
الكلمات» بل بحيث إن الكلمة تصبح وتبقى حقا كلمة. 

لا يسود فى الأئر أبدا شىء هو بمثابة مادة أولىء بل إنه يبقى موضع شك ما إذا 
كنا عند تحديد ماهية الأداة قد أصبنا ماهيتها كأداة عندما اعتبرنا ما تتكون منه مادة. 

نصب عالم وإنتاج الأإرض هما سمتان أساسيتان لكون الأثر أثراء لكنهما 
متلازمتان فى وحدة كون الأثر. هذه الوحدة هى ما نبحث عنه عندما نتأمل قيام الأثر 
فى ذاته ونحاول قول ذلك السكون الواحد المتراص لاستناد الأثر إلى ذاته. 

لكننا من خلال السمتبن الأساسيتين المذكورتين نكون قد بينا فى الأئرء إذا كان 
بیاننا فی محله» بالأحرى حدوثا وليس سكوتًا بتاتًا؛ إذ ما السكون إن لم يكن 
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نقيض الحركة؟ إلا أنه ليس نقيضسًا يقصى عن ذاته الحركة - بل يحتويهاء فا متحرك هو 
الذى يمكن أن يسكن» وتختلف كيفية السكون تبعا لنوع الحركة. فى الحركة باعتبارها 
مجرد انتقال جسم فى المكان يكون السكون طبعا مجرد حالة خاصة الحركة. إذا كان 
السكون يحتوى الحركة. فيمكن أن يكون هناك سكون هو التجمع العميق للحركةء أى 
التحرك الأقصى,ء إذا كان نوع الحركة يتطلب هذا السكون. إن سكون الأثر المستقر فى 
ذاته هو من هذا النوع. لهذا سنقترب من هذا السكون إذا تأتى لنا إدراك تحرك حدوث 
كون الأثر فى وحدته» نسال: ما العلاقة بين نصب عالموإنتاج الأرض فى الأثر ذاته؛ 

العالم هى حدوث انفتاح المسالك الممتدة القرارات البسيطة والأساسية فى قدر 
شعب تاریخی(". الأرض هی بزوغ ما يكون داثمًا منغلقاء وبذلك حاضناء بزوغًا لا 
يخضم لتأثيرنا . العالم والأرض يختلفان أساسا عن بعضهما ومع ذلك ا ينفصلان 
أبداء يتأسس العالم على الأرض,» والأرض تظهر عبر العالم. إلا أن العلاقة بين العالم 
رالأارض لا تضمر بأية حال فى الوحدة الفارغة لمتواجهين لا شأن لأحدهما بالآخر. 
إن العالم فى ارتكازه على الأرض يصبى إلى أن يسود عليها. إنه من حيث هو المنفتع 
لا يسمح بأى منغلق. ولكن الأرض تميل كل مرة بصفتها الحاضن إلى أن تدمج العالم 
وتحتفظ به فیها. 

التضاد بين العالم والأرض هو نزاع» إلا أننا سنحرف ماهية النزاع تحريقًا كبيرا 
جدًا إذا خلطناها مع الشقاق والشجار وأخذناه بذلك باعتباره مجرد تشويش وتدمير. 
ولكن فى النذزاع الأساسى يرفع كل من المتنازعين الآخر إلى تاكيد ماهيته. إلا أن تأكيد 
ماهية شىء ا تعنى أبدا التحجر فى حالة عرضيةء بل الاستسلام للأصلية الخفية 
لصدر كونه الخاص. فى النزاع يحمل كل من المتنازعين الآخر فوق ذاته. وبذلك يصير 
النزاع دائمًا ما هى بكيفية أكثر حدة وأصالة. كلما تصاعدت حدة النزاع من تلقاء 
ذاته. كلما انطلق المتنازعان بعناد أكبر إلى عمق انتمائهما البسيط لبعضهما. فالأرض 
لا يمكن أن تستغنى عن المجال المفتوح للعالم إذا كان عليها هى نفسها أن تظهر 
كأرض فى اندفاع انغلاقها المتحرر» والعالم بدوره لا يمكن أن يحلق بعيدا عن الأرض 
إذا كان عليه أن يتأسس فى حدوثه كفضاء ومسلك لكل قدر أُساسى على ما هو 
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إن الأثر من حيث إنه ينصب عالما وينتج الأرض هو إشعال لهذا النزا ع. لكن ذلك 
لا يحدث لكى يقضى الأثر فى الوقت نفسه على النزاع ويفضه فى تسوية لا طابع لهاء 
بل لكى يبقى النزاع نزاعاء إن الأئر بنصبه لعالم ويإنتاجه للأرض يحقق هذا النزاع. 
يكمن كون الأثر أثرا فى خوض النزاع بين العالم والأرض. ونظرًا لان النزاع يبلغ أوجه 
فى بساطة عمقهء فإن وحدة الأثر تحدث فى خوض النزاع؛ إن خوض النزاع هو 
التجمع المتصاعد باستمرار لتحرك الأثر. لهذا تكمن فى عمق النزاع ماهية سكون 
الأثر المستقر فى ذاته؟“). 

انطلاقًا من هذا السكون فقط نستطيم أن نتبين ماذا يجرى فى الأثر. إن قولناء 
فى الأثر الفنى توضع الحقيقة فى الأثرء بقى حتى الآن مجرد ادعاء مسبق. بأى معنى 
تحدث الحقيقة فى كون الأثر أثرا؟ وهذا يعنى الآن: بأى معنى تحدث الحقيقة فى 
خوض النزاع بين العالم والأرض وما هى الحقيقة ؟ 

يفصح الإهمال الذى ننقاد له عند استعمال هذه الكلمة الأساسية عن مدى ضالة 
وشحوب معرفتنا بماهية الحقيقة. يقصد غالبًا بالحقيقة هذه الحقيقة أو تلك. وهذا يعنى 
ما هو حقيقى. هذا يمكن أن يكون معرفة يتم التعبير عنها فى قضية. ولكن لفظ حقيقى 
لا يستعمل كنعت لقضية فحسب » بل كذلك لشىءء» الذهب الحقيقى بالمقارنة مع الذهب 
الزائف. يعنى نعت حقيقى" هنا الذهب الأصيل. الواقعىء ماذا يعنى هنا لفظ الواقعى؛؟ 
نعتبر أن الواقعى هو الكائن فى الحقيقةء فالحقيقى هو ما يطابق الواقعىء والواقعى هو 
ما يوجد فى الحقيقةء وهكذا تكون الدائرة قد انغلقت من جديد. 

ما معنى "فى الحقيقة" ؟ الحقيقة هى ماهية الحقيقىء ماذا نقصد بالماهية؟ تعتير 
الماهية فى العادة ذلك القاسم المشترك بين كل ما هو حقيقىء وتعبّر الماهية عن ذاتها 
فى مفهوم النوع والمفهوم العام الذى يتمثل الواحد الذى ينطبق بكيفية متساوية على 
الكثيرء لكن هذه الماهية التى تنطبق بكيفية متساوية (الماهية بمعنى aا/556٠)‏ ليست 
سوي الماهية غير الأساسية(“). أين تكمن الماهية الأساسية لشىء ما؟ الراجح أنها 
تقوم فى الكائن كما يكون فى الحقيقة. إن الماهية الحقيقية لشىء تتحدد انطلاقا من 
كونه الحقيقى» من حقيقة الكائن الذى يتعلق به الأمرء إلا أتنا لا نبحث الآن عن حقيقة 
الماهيةء بل عن ماهية الحقيقة. نحن هنا أمام تشابك غريب» هل هو مجرد آمر غريب 
أو حتى مجرد تلاعب فارغ با لمفاهيم أو : هوة بدون قرار؟ 
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تعنى الحقيقة ماهية الحقيقى. نفكر هذا انطلاقًا من تذكر كلمة الإغريق, 
وتعنى هاه ٣اه‏ لاخفاء الكائنء ولكن هل يعتبر هذا تحديدا لماهية الحقيقة؟ ألا نقدم 
مجرد تغيير الكلمة المستعملة - اللاخفاء بدل الحقيقة - كما لى كان تحديدا للشىء ؟ 
إن الأمر يبقى بالفعل مجرد استبدال للأسماء ما لم تعرف ماذا يجب أن يحدث لكى 
i O E E‏ 

هل يلزم لأجل ذلك أن نحيى الفلسفة الإغري يقية ؟ أبداً . إن الإحیاء - حتى لو كان 
هذا الأمر المستحيل ممكثًا لن يجدينا فى شىء ؛ ذلك أن التاريخ الخفى الفلسفة 
الإغريقية منذ بدايتها يتلخص فى أنها لم تبق وفية لماهية الحقيقة كما تومض فى كلمة 
٩‏ » وفى أنه كان يجب عليها أن تحول معرفتها وقولها لماهية الحقيقة أكثر فأكثر 
إلى معالجة ماهية فرعية الحقيقة“. بقيت ماهية الحقيقة ك هاه1ا6ا فى تفكير 
الإغريق» وبالأخص فى الفلسفة اللاحقة أمرا غير متدير. إن اللاخفاء هى بالنسبة 
التفكير الأمر الاكثر خفاءٌ فى الكينونة الإغريقيةء ولكن فى الوقت نفسه ما يحدد منذ 
وقت مبكر حضور ما هو حاضر. 

لكن لماذا لا نكتفى بماهية الحقيقة كما أصبحت مألوفة لدينا منذ قرون ؟ تعنى 
الحقيقة اليوم ومنذ زمن طويل توافق المعرفة مع الشىء"“. إلا أنه لكى تتمكن المعرفة 
والقضية التى تصوغ المعرفة وتنطق بها من أن تهتدى بالشىء وقبل ذلك لكى يصبح 
الشىء ملزمًا للقضية. » ينبغى أن يتبدى الشىء ذاته بما هو كذلك. لكن كيف يمكن أن 
يتبدى إذا لم يكن من الممكن أن يخرج هو ذاته من الخفاء إذا لم يقم هى ذاته فى 
ا لمجال اللامختفي ؟ تكون القضية حقيقية إذا أصابت اللامختفىء أى الحقيقىء حقيقة 
القضية هى دائمًا وأبدا هذا الصواب فقط. إن المفاهيم النقدية للحقيقة التى تنطلق 
منذ ديكارت من الحقيقة باعتبارها يقينا ليست سوى صيغ متنوعة لتحديد الحقيقة 
باعتبارها صوأباء وهذه الماهية المتداولة عندنا للحقيقة - صواب التمثل - تتوقف على 
الحقيقة باعتبارها لاخقاء للكائن. 

عندما ندرك الحقيقة هنا وفى مواضع أخرى كاللاخفاءء فإننا لا نلج فقط إلى 
ترجمة أكثر حرفية لكلمة إغريقيةء بل إننا نتمعن فى أساس تلك الماهية المتداولة 
ویالتالی المبتذلة للحقيقة بمعذی الصواب» ذلك ك الأساس الذى لم نتم تجربته وتمحيصه. 
يرتضصى المره أحيانًا الاعتراف بأننا طبعاء » لكى نثبت صواب (حقيقة) قضية وندركه. 
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يجب أن نرجع إلى ما هو متجل سلفًاء وهذا الافتراض لا يمكن تفاديه حسب ما يقال 
لكن مادمنا نتكلم ونفكر هكذاء فإننا نستمر فى فهم الحقيقة باعتبارها مجرد صواب 
يحتاج بالطبع إلى افتراض - لا يعلم إلا الإله كيف ولماذا - نضعه نحن أنفسنا. 

لكن لسنا نحن من يضع افتراض لاخفاء الكائنء بل إن لاخفاء الكائن (الكون) هو 
الذى يضعنا فى ماهية تجعلنا عند تمثنا نندرج دائمًا فى اللاخفاء ونلاحقهء ليس ما 
تصيبه المعرفة هو فقط ما يجب أن يكون - بكيفية ما - لامختفيًا سلقاء بل إن كل 
المجال الذى تتحرك فيه هذه "الإصابة لشىء وأيضًا ذلك الذى يكون بالنسبة له اهتداء 
القضية بالشىء متجلیاء یجب آن یجری ککل مسبقًا فی اللامختفی, ولن تکون لکل 
تمثلاتنا الصائبة أية قيمةء بل لن يمكننا حتى أن نفترض بأن هناك شيئًا متجليًا 
نصيبه» لو لم يكن لاخفاء الكائن قد عرضنا سلقًا إلى ذلك المجال ا منفرج الذى إليه يلج 
كل كائن بالنسبة لنا ومنه يتراجع. 

لكن كيف يتم ذلك؟ كيف تحدث الحقيقة بصفتها هذا اللاخفاء ؟ لكن قبل ذلك يجب 
أن نقول بكيفية أوضح ما هذا اللاخفاء ذاته, 

الأشياء كائنة وكذاك الناس» الهدايا والأضحيات كائنةء الحيوانات والنباتات 
كائنة. الأدوات والاثار كائنة. يقوم الكائن فى الكونء يجرى بفضل الكون قضاء 
محتجب يسرى بين الإلهى وما يتعارض معه. الكثير من الكائن لا يستطيع الإنسان أن 
یسیطر عليه والقلیل فقط تتم معرفته. یبقی ما نعرفه تقریبیًا وما نتحكم فيه غير 
مضمون. ليس الكائن أبدأ - كما قد نعتقد بسهولة فائقة - صنيعتنا وأكثر من ذلك 
مجرد تمثل لناء إذا تأملنا هذا الكل فى وحدتهء فإننا سندرك فى الظاهرء ولو بكيفية 
فشنفاشة: کل غا فو وما کائن: 

ومع ذلك : فيما ورا » الکائنء لکن لیس خارجه» بل أمامه» يحدث آخرء يحدث وسط 
الكائن فى كليته موضع مفتوح. يوجد انفراج. وإذا فکرناه انطلاقا من الكائن فهى أكذر 
كوبًا منه. لهذا فإن هذا الوسط المفتوح ليس محاطًا بالكائنء بل إن الوسط المنفرج 
يلف» مثل العدم الذى نكاد لا نعرفه» كل الكائن“. 


لا يمكن أن يكون الكائن كائتًا إلا إذا ولج فُرجة هذا الانفراج وتعرض لها( '. 
هذا الانفراج هى وحده ما يمنحنا ويضمن لنا نحن البشر ممرا إلى الكائن الذى يختلف 
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عنا ومنقذًا إلى الكائن الذى هى نحن أنفسناء ويفضل هذا الانفراج يكون الكائن 
لامختفيًا بدرجات معينة ومتغيرة, بل لا يمكن أن يكون الكائن مختفيا إلا فى المجال 
المنفرج. کل کائن یتجلی - سواءٌ أكان شيئًا أو كينونة أخرى - يلتزم بهذه الخصومة 
الغريبة للحضؤر بأن يرتد فى نفس الوقت دائما إلى الخفاء. إن الانفراج الذى يلجه 
الكائن هو فى ذاته فى الوقت نفسه اختفاء. لكن الاختفاء يحدث وسط الكائن بكيفية 
مزدوجة. 

يتمنع الكائن علينا إلى حد ذلك الأمر الواحد والأكثر ضالة فى الظاهر الذى 
نصادفه على الأخص عندما لا نستطيع أن نقول عن الكائن سوى أنه يكونء إن 
الاختفاء كتمنم*) ليس فقط الحد الذى يحد المعرفة فى كل حالةء بل هو بداية انفراج 
المجال المنفرج. لكن هناك فى نفس الوقت نوعًا آخر من الاختفاء يسود داخل المجال 
المنفرج. فهذا كائن يضم ذاته أمام آخر هذا يقتم الآخرء ذلك الكائن يُعتّم هذاء القليل 
يغطى الكثير» المفرد ينفى الكل. ليس الاختفاء هنا ذلك التمنع البسيط, بل إن الكائن 
یظهر بالفعل» لکنه لا یعطی ذاته كما هی. 

هذا الاختفاء هو الحجب*)ء ولو لم يكن الكائن يحجب الكائن لما أمكننا أن 
نخطئ فى رؤية الكائن والتعامل معهء وأن نضل ونتيهء ولا أمكننا أخيرا أن نخطئ 
التقدير أبداء حيث إن شرط إمكانية انخداعنا هى أن الكائن كمظهر يمكن أن يخدع, 
ولیس العكس. 


يفك أن کون الاختقاء عا او رد ج و تك أا مقن اما ن 
أن الأمر يتعلق بهذا آو ذاك, فالاختفاء هو ذاته يخفى ويحجب ذأته» وهذا يعثى : إن 
اموضع المفتوح وسط الكائنء الانفراج» ليس أبدا حلبة جامدة مرفوعة الستار دوما 
تجرى فوقها لعبة الكائنء بل إن الانفراج لا يحدث إلا بصفته هذا الاختفاء المزدوج. 
ليس لاخفاء الكائن أبدا مجرد حالة قائمةء بل هو حدك("*ء فاللاخفاء (الحقيقة) ليس 
خاصية للأشياء بمعنى الكائن ولا هو كذلك بالنسبة للقضايا. 


فى المحيط القريب للكائن نعتقد أننا فى موطنناء الكائن مألوف» وموثوق بهء ومأمون؛ 
ومع ذلك يسرى عبر الانفراج اختفاء دائم يتخذ الشكل المزدوج للتمنع والحجب. 
فالمأمون ليس فى الحقيقة مأموتًاء إنه رهيب» إن ماهية الحقيقة - أى اللاخفاء- 
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يسودها امتنا ع“). ولكن هذا الامتناع ليس نقصًا وخطاء كما لو كانت الحقيقة لاخفاء 
محضسًا تخلص من كل ما هو مختف. لو أمكن أن تكون الحقيقة هكذا لما كانت هى 
الحقيقة. ينتمى لماهية الحقيقة كاللاخفاء هذا الامتناع الذى يتخذ كيفية الاختفاء 
المزدوج. الحقيقة هى فى ماهيتها لا-حقيقة(". نتكلم بهذه الكيفية لكى نبين فى حدة 
قد تكون غريبة بأنه ينتمى للاخفاء كانفراج الامتناع فى شكل الاختفاء. على عكس ذلك 
فإن أطروحة : "ماهية الحقيقة هى اللا - حقيقة". ا تعنى أن الحقيقة هى فى العمق 
البطلانء كما أنها لا تعنى أن الحقيقة ليست أبدا هى ذاتهاء بل هى دائمًا أيضًا 
نقيضها بالمعنى الجدلى. 

تحدث الحقيقة بصفتها هى ذاتها إذا منع الامتناع الُّخفى» من حيث هو تمنع. 
لكل انفراج مصدره الدائم» ومن حيث هو حجب, لكل انفراج الحدة اللامنقطعة 
للإتاهة". ينبغى أن يسمى الامتناع الُخفى ذلك التضاد الذى يكمن فى ماهية 
الحقيقة بين الانفراج والاختفاء. إنه تضاد النزاع الأصلى. إن ماهية الحقيقة هى فى 
ذاتها النزاع الأصلى الذى يتم فيه انتزاع ذلك الوسط المفتوح الذى يلجه الكائن ويرتد 
منه إلى ذات(). 

يحدث هذا المجال المفتوح وسط الكائن, إنه يتميز بسمة أساسية سبق أن 
ذكرناهاء وينتمى للمجال المفتوح عالم كما تنتمى له الأرض. لكن ليس العالم ببساطة 
المجال المفتوح الذى يوازى الانفراج وليست الأرض المغلق الذى يوازى الاختفاء. 
إن العالم هو بالأصح انفراج مسالك التوجيهات الأساسية التى يندرج فيها كل قرار. 
إلا آن كل قرار يتأسس على ما لم يتم التحكم فيه ما هو مختف» وما هو متيهء وإلا ل 
كان أبدا قرارًا. والأرض ليست ببساطة ما هو فلق بل ما يبزغ کمنغلق. كل من 
العالم والأرض هى فى ذاته وتبعًا لماهيته محل نزاع ومستعد للنزاع. ويبصفتهما كذلك 
فقط يلجان نزاع الانفراج والاختفاء. 

لا تبرز الأرض عبر العالم ولا يتأسس العالم على الأرض إلا بقدر ما تحدث 
الحقيقة كنزاع أصلى للانفراج والاختفاء» ولكن كيف تحدث الحقيقة ؟ نجيب : إنها 
تحدث فى كيفيات أساسية قليلة. كون الأثر ثرا هى إحدى كيفيات حدوث الحقيقة. 
إن الأثر بنصبه لعالم وإنتاجه للأرض هو خوض ذلك النزاع الذى يتم فيه انتزاع 
لاخفاء الكائن فى كليتهء أى الحقيقة. 


103 


فى انتصاب المعبد تحدث الحقيقة. لا يعنى ذلك أنه يتم هنا تصوير شىء ما 
والتعبير عنه بكيفية صائبةء بل يعنى أنه يتم جلب الكائن فى كليته إلى اللاخفاء 
والمحافظة عليه فيهء فالمعنى الأصلى للمحافظة هو الرعاية. ففى لوحة فان جوخ" تحدث 
الحقيقةء هذا لا يعنى أنه تتم هنا محاكاة شىء قائم بكيفية صائبةء بل يعنى أنه 
فى تجلى كون الأداة المميز لأداة الحذاء يأتى الكائن فى كليته» العالم والأرش 
فى تضادهماء إلى اللاخفاء. 

فى الأثر لا يحدث شىء حقيقى فقط بل تحدث الحقيقة. إن اللوحة التى تظهر 
حذاء الفلاح» والقطعة الشعرية التى تقول النافورة الرومانيةء لا يفصحان فقط - إذا كانا 
يفصحان عن شىء ما - عما هى هذا الكائن المفرد من حيث هو هذا الكائنء بل إنهما 
يتركان اللاخفاء بما هو كذلك يحدث بالنسبة للكائن فى كليتهء وكلما بزغت أداة الحذاء 
وحدها فى ماهيتها بشكل أكثر بساطة وجوهرية؛ وكلما بزغت النافورة وحدها فى 
ماهیتها بشکل قل تنمیقا وأکٹر صفاءء أصبح معهما كل الكائن بشكل أكثر مباشرة 
وجاذبية. أكثر كوناء على هذا النحو يضاء الكون فى اختفائه. هذا النوع من الضوء 
يضم لمعانه فى الأثرء إن الجميل هى اللمعان موضوعًا فى الأثر؛ فالجمال هو كيفية 
لحدوث الحقيقة كاللاخفاء. 

لقد تم الآن إدراك ماهية الحقيقة من بعض الأوجه بكيفية آكثر وضوحًاء تبعًا لذلك 
یجب أن یکون ما یجری فی الأثر قد أصبح اکٹ جلا إلا آن کون الاثر ثرا كما تبدى 
الآن لا يقول لنا بعد شيئًا عن الوجود الواقعى المباشر والملح للأئرء أى عن الشيئى فى 
الأثرء بل إنه يكاد يبدو كما لى أنناء عند قصر قصدنا على إدراك قيام الأثر فى ذاته 
بكيفية خالصة ما أمكن» أغفلنا تماما ذلك الأمر الأساسى الذى هو أن الأثر هو دائما 
أثر» وهذا يعنى : مفعول لتأثيرء وإذا كان هناك ما يمين الأثر كأثرء فهو كونه مبدعا. 
حيث إن الأثر مبدع والإبداع يحتاج إلى وسيط يبدع انطلاقًا منه وفيهء فإن ذلك 
الشيئى ينتمى هو أيهسًا إلى الأثرء وهذا الأمر لا يقبل الجدل ولكن مع ذلك يبقى 
السؤال هو: كيف ينتمى كون الأثر مبدعا إلى الأثر؟ ولا يمكن بيان ذلك إلا إذا تم 


توضیح أمرین : 
١‏ - ماذا يعنى هنا كون الشىء مبدعا والإبداع بالمقارنة مع الصنع وكون الشىء 
مصنقعا ؟ 
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۲ - ما الماهية الاكثر عمقًا للأثر ذاته التى يمكن انطلاقًا منها وحدها أن نقدر 
کیف ینتمی اليه الکون المبدع وإلى أى مدى يحدد ذلك کون الأثر اثر ؟ 

يتم النظر إلى الإبداع هنا دائمًا من زاوية الأثر» وينتمى لماهية الأثر حدوث الحقيقة. 
نحدد ماهية الإبداع مسبقًا انطلاقًا من ارتباطه بماهية الحقيقة كاللاخفاء للكائن. 
لايمكن تسليط الضوء على انتماء الكون المبدع إلى الأثر إلا انطلاقًا من توضيح أعمق 
لاهية الحقيقة. السؤال عن الحقيقة وماهيتها يعود من جديد. 

يجب أن نسال هذا السؤال مرة أخرى حتى ل تبقى الأطروحة: فى الأثر تجرى 
الحقىقة مجرد ادعاء. 
اتجاه إلى شىء من قبيل الأثر؟ ما ماهية الحقيقة بحيث أنها يمكن, وفى ظل شروط 
معينة يجب أن توضع فى الأثر لكى تكون حقيقة ؟ لكننا حددنا وضع الحقيقة فى الأثر 
كماهية للفنء لهذا سيكون السؤال المطروح أخيرًا هو: 

ما الحقيقة بحيث يمكن» بل ويجب أن تحدثء على هيئة كيف يكون هناك فن ؟ 
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الحقيقة والفن 


منبع الأثر الفنى والفنان هو الفن. المنبع هو أصل الماهية التى يحدث فيها كون 

كائن. ما الفن ؟ نبحث عن ماهيته فى الأثر الواقعى؛ تحددت واقعية الأثر انطلاقًا مما 
يجرى فى الأثر» من حدوث الحقيقة. ونرى هذا الحدوث باعتباره خوضا للصراع 
بين العالم والأرض,» فى التحرك المتجمع لهذا التنازع يحدث السكون. هنا يتأسس 
استقرار الأثر فى ذاته. 

فى الأثر يجرى حدوث الحقيقة. لكن ما يجرى هكذا يكون بالفعل فى الأثرء وتبعا 
لذاك يتم هنا سلقًا افتراض الأثر الواقعى كحامل لذلك الحدوث, ونجد أنفسنا فى الحال 
من جديد أمام السؤال عن ذلك الشيئى فى الاثر القائمء وهكذا يصبح أخيرًا واضحًا 
أننا مهما اجتهدنا فى استقصاء قيام الأثر فى ذاتهء فإننا نخطى مع ذاك واقعيته» 
ما دمنا لم نقبل أن نعتبر الأثر كمفعول لتأثير. لأن اعتباره كذاك هو أمر يفرض ذاته؛ 
ففى لفظ الأثر نسمع مفعولا لتاثبر. ویكمن أثرى الأثر فى كونه مبدعا من قبل الفنان. 
قد ینو شرا أن هذا التحديد الأقرب إلى الإدراك والذی یفسر کل شیء لم ُذكر إلا الآن. 

لكن لا يمكن إدراك كون الأثر مبدَعًاء على ما يظهر, إلا انطلاقًا من عملية 
الإبداع؛ وهكذا يجب علينا بقوة الأشياء أن نقبل الخوض فى فعالية الفنان لكى نصل 
إلى منبع الأثر الفنى. يتبين أنه من غير الممكن تحديد كون الأثر أثرا انطلاقًا من هذا 
الأخير ذاته وحده. 

إذا صرفنا الآن النظر عن الأثر وتقصينا ماهية الإبداع» فإنه ينبغى علينا مع ذلك 
ألا ننسى ما قيل فى البداية عن صورة حذاء الفلاح ويعد ذلك عن المعبد الإغريقى. 

نفكر فى الإبداع باعتباره إخراجاء لكن صنع الأداة هو أيضًا إخراج. بالطبع لا تبدرع 
الحرفة اليدويةء على خلاف منطوق اسمها آثارًاء وذلك حتى لو ميزناء كما هو 
ضرورىء المنتوج الحرفى اليدوى عن السلع الصناعية. لكن ما الذى يميز الإخراج 
كإبداع عن الإخراج الذى يتخذ كيفية الصنع؟ بمقدار ما يسهل علينا أن نفرق حسب 
منطوق الكلمة بين إبداع الآثار وصنع الأداة. فإنه يصعب علينا أن نتابع کلاً من هاتین 
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الكيفيتين لإإخراج فى سماتهما الأساسية الخاصة. لى أخذنا الأشياء كما هى فى 
مظهرها المباشر لوجدنا السلوك نفسه فى فعالية الخراف والنحات» النجار والرسام. 
إن إبداع الآثار يتطلب من تلقاء ذاته العمل الحرفى. الفنانون الكبار هم الذين يقدرون 
المهارة الحرفية إلى أقصى حد, إنهم أول من يطالب بالعناية بها عناية تنطلق من 
إتقانها التام. إنهم قبل غيرهم يبذلون جهدا من أجل التكوين التام المتجدد باستمرار 
فى العمل الحرفى. كثيرًا ما تمت الإشارة إلى أن الإغريق, الذين فهموا فى آثار الفن 
الشىء الكثير, استعملوا الكلمة 601١١‏ نفسها للدلالة على الحرفة اليدوية والفن, 
وأطلقوا على الصانع الحرفى والفنان الاسم 8ها/١1٥6)‏ نقسه . 

لذلك يبدو من اللائق تحديد ماهية الإبداع من جانب الصنعة اليدوية التى ينتمى 
إليها. إلا أن الإشارة إلى الاستعمال اللغوى عند الإغريق الذى يسمى تجربتهم لهذا 
الأمر يجب أن تحملنا على التفكير العميقء ومهما بدت الإشارة إلى تسمية الإغريق 
للحرفة اليدوية والفن بنفس الكلمة ۲6٥1١١‏ معتادة ومقنعةء فإنها تبقى مع ذلك محرّفة 
وسطحية؛ ذلك أن [كلمة] 16٠٠‏ لا تعنى الحرفة اليدوية ولا الفنء كما # تعنى بتانًا 
التقنية بالمعنى الحالىء ولا تعنى أبدا نوعا من الإنجاز العملى. 

تعنى كلمة 16٥۸١١‏ بالأحرى نوعًا من المعرفةء ومعرفة شىء تعنى رؤيته مسبقًا 
بالمعنى الواسع لكلمة الرؤية والذى يفيد تلقى ما هو حاضر بما هو كذلكء وتقوم ماهية 
المعرفة حسب التفكير الإغريقى فى أل ١ا٥٣ا6اة‏ » أی فى كشف الكائن. تسن ال مامطا6اه 
وتوجه كل سلوك إزاء الكائن. إن ال 6٥٠٠١‏ التى تاخذها التجربة الإغريقية باعتبارها 
معرفة. هى إخراج للكائنء وذلك من حيث إن هذا الإخراج يجلب قصدا ما هو حاضر 
بصفته كذلك من الخفاء إلى لاخفاء منظره""؛ ولا تعنى 6٥٠١١‏ أبدا فعالية الصنع. 

ليس الفنان ۲٠٣١/۲5‏ لأنه أيضًا صانم حرفى» بل لأن الإنتاج» سواء أكان 
إنتاجًا للاثار أو إنتاجا للأداةء يحدث فى ذلك الإخراج الذى يجعل الكائن مسبقا 
يتقدم» انطلاقًا من منظره إلى حضوره". إلا أن كل ذلك يحدث وسط الكائن الذى 
يبزغ من تلقاء ذاته» وسط الطبيعة واون۸م ).إن تسمية الفن ب ۲60۸١6‏ ليست بحال 
دليلا على أن عمل الفنان قد تمت تجربته انطلاقا من الصنعة الحرفية. إن ما يظهر فى 
إبداع الأثر بمظهر الصنع الحرفى هو شىء من نوع آخر. هذا العمل تحدده وتطبعه 
ماهية الإبداع ويبقى أيضًا مندمجا فيها. 
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فى أى ضوء ينبغى إذن أن نفكر فى ماهية الإبداع إن لم يكن فى ضوء الصنعة 
الحرفية؟ لا يمكن أن يتم ذلك إلا فى ضوء ما يتعين إبداعه أى فى ضوء الأثر. على الرغم 
من أن الأثر لا يصبح واقعيا إلا مع إنجاز الإبداع وأنه بالتالى تابع فى واقعيته له فإن 
ماهية الإبداع تتحدد انطلاقًا من ماهية الأثرء ورغم كون الأثر مبدعًا يرتبط بالإبداعء 
فإنه يجب مع ذلك تحديد كون ما هو مبدع وتحديد الإبداع انطلاقًا من كون الأثر. ولم 
يعد الآن أيضنًا ممكنًا أن نستغرب من أننا عالجنا فى البداية ولدة طويلة الأثر فحسب 
ولم نصل إلا فى النهاية إلى توجيه نظرنا نحو كونه مبدعا. إذا كان كون الأثر مبدعًا 
ينتمى بشكل أساسى إلى الأثرء كما تدل على ذلك أيضًا كلمة الأثرء فإنه يجب أن نعمل 
على فهم ما تم تحديده إلى الآن ككون للأثر بكيفية أكثر عمقًا. 

انطلاقًا من التحديد الذى بلغناه لماهية الاثر والذى تبعا له يجرى فى الأثر حدوث 
الحقيقة يمكن أن تُعرف الإبداع بأنه ما يجهل شيئًا ما ينبثق عن طريق إخراجه. 
إن صيرورة الأثر أثرًا هى كيفية لصيرورة"") الحقيقة وحدوثهاء وفى ماهية الحقيقة 
يكمن كل شىء. لكن ما الحقيقة بحيث يجب أن تحدث فى شىء من قبيل المبدع ؟ كيف 
يكون الحقيقة - انطلاقًا من أساس ماهيتها - اتجاه نحو الأثر ؟ هل يمكن إدراك ذلك 
انطلاقا من ماهية الحقيقة كما تم توضيحها حتى الآن ؟ 

الحقيقة هى لا - حقيقة من حيث إنه ينتمى إليها المجال الذى يأتى منه ما لم 
ينكشف بعد (اللا - منكشف) بمعنى الاختفاء وفى الوقت نفسه تحدث فى اللاخفاء 
كحقيقة "اللا" الأخرى لصد مزدوج(". تحدث الحقيقة بما هى كذلك فى تضاد 
الانفراج والاختفاء المزدوج. الحقيقة هى النزاع الأصلى الذى يتم فيه كل مرة بكيفية ما 
انتزاع المجال المفتوح الذى إليه يلج ومنه يرتد إلى ذاته كل ما يتبدى وينسحب بصفته 
كائنًا. كلما - وكيفما - اندلع هذا النزاع وحدث انفصل بواسطته المتنازعانء الانفراج 
والاختفاء» عن بعضهما. بهذا يتم انتزاع المجال المفتوح كمحل للنزاع. إن انفتاح هذا 
المجال المفتوح» أى الحقيقةء لا يمكن أن يكون ما هوء أى هذا الانفتاح بالذاتا“)ء إلا 
إذا - وطالما - رتب(" هو ذاثه ذاته فى مجاله المفتوح. لهذا ينبغى أن يكون فى هذا 
ا لمجال المفتوح كائن يجد فيه الانفتاح مقره وثباته. عندما يشغفل الانفتاح المجال المفتوح 
فإنه يبقيه مفتوحًا ويحافظ عليه مفتوحًا. وضتّم"" وٴشغل' يتم تذكرهما هنا داثمًا 
انطلاقًا من المعنى الإغريقى ل ءا68٠‏ الذى يدل على نصب شىء فى المجال اللامختفى. 
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بالإشارة إلى ترتيب الانفتاح لذاته فى المجال المفتوح يلامس التفكير ميدانًا 
لايمكن هنا تفصيله بعد ٠‏ ولنكتف بالتنبيه إلى أنه إذا كانت ماهية لاخفاء الكائن تنتمى 
بكيفية ما إلى الكون ذاته (قارن الكون والزمان الفقرة ٤٤)ء‏ فإن هذا الأخير يجعل 
انطلاقا من ماهيته مجالٌ الانفتاح (انفراج القضاء المفتوح )0١‏ يحدث ويأتى بهذا 
المجال بصفته مایبزغ فيه کل کائن حسب کيفيته. 


لا تحدث الحقيقة إلا بحيث ترتب ذاتها فى النزاع والمجال المنفتحين بفضلها هى 

ذاتهاء نظرًا لأن الحقيقة هى التضاد بين الانفراج والاختفاء فإنه ينتمى إليها ما 
سمى هنا ترتيبًاء ولكن الحقيقة لا تكون فى البداية قائمة فى ذاتها فى مكان ما فى 
السماء ثم تحل بعد ذلك لاحقا فى مكان آخر بالكائنء إن ذلك مستحيل» لأن انفتاح 
الكائن هى ما يسمح بإمكانية "مكان ما" وبمحل يشغله ما هو حاضر. انفراج الانفتاح 
وترتيبه فى المجال المفتوح متلازمان. إنهما الماهية الواحدة نفسها لحدوث الحقيقةء 
وهذا الحدوث يتم تاريخبًا بكيفيات متعددة. 

من الكيفيات الأساسية التى ترتب بها الحقيقة ذاتها فى الكائن المفتوح بفضلها 
وضع الحقيقة لذاتها فى الأثرء والفعل المؤسس الدولة هو كيفية أخرى لحدوث الحقيقة. 
فكيفية أخرى أيضنًا للمعان الحقيقة هى القرب مما هو ليس كائنًا وحسب بل الأكثر 
كونا فى الكائن. التضحية الحق هى أيضا كيفية أخرى تتأسس حسبها الحقيقة. هناك 
أيضا كيفية أخرى تصير حسبها الحقيقة حقيقة هى تساؤل المفكرء هذا التساؤل من 
حيث هو للكون يسمى هذا الأخير فى جدارته بالسؤال» آما العلم فليس حدوبًا أصليًا 
للحقيقةء بل إن كل علم ليس سوى توسيع مجال الحقيقة مفتوح سلقاء وذاك بالضبط 
بواسطة إدراك وتأسيس ما يظهر فى دائرته صائبًا بالإمكان أو الضرورة. عندما ؛ 
وبقدر ما يصل علم فيما وراء ما هو صائب إلى حقيقة؛ أى إلى كشف أساسى للكائن 
بما هو كذلك فی ماهيتهء کون هذا العلم فلسفة. 

نظرًا لأنه ينتمى لماهية الحقيقة أن ترتب ذاتها فى الكائن حتى تصير بذلك فقط 
حقيقة. فإنه يكمن فى ماهية الحقيقة الاتجاه نحو الأثر كإمكانية متميزة تكون بها 
الحقيقة هى ذاتها كائنة وسط الكائن. 


110 


إن ترتيب الحقيقة فى الأثر هو إخراج كائن لم يكن من قبل ولن يأتى بعد ذلك 
أبدا". يضع الإخراج هذا الكائن فى المجال المفتوح بحيث إن ما يتم إخراجه هو 
مايضىء انفتاح المجال المفتوح الذى يبرز فيهء وعندما يجلب الإخراج صراحة اتفتاح 
الكائنء الحقيقةء بكون ما تم إخراجه أثرا . هذا النوع من الإخراج هو الإبداع, وف 
بصفته جلبًا یکون بالأحری تَلقَبًا واستلامًا داخل الارتباط باللاخفاء). أین یکمن 
إذنء تبعا لذلك؛ کون ما هى مبدع؟ سنوضح ذلك انطلاقًا من تحديدين ا 

تب الحقيقة د فی الأثر. لا تحدث الحقيقة إلا إلا کنزاع بين ن الاتفراج ا 

ان ترب ی اکر ولا پنقی آن اش الخزاع وا أيضًا أن يتم إحلاله ببساطة فی کائن 
يتعين إخراجه قصداء » بل أن يفتتح انطلاقًا منه. لهذا يجب أن يتضمن هذا الكائن فى 
ذاته السمات الأساسية للنزاع. . فى النزاع يتم انتزاع وحدة العالم وألأرض» وعندما 
ينفتح عالم يضم 2 » بالنسبة لبشرية تاريخبة, النصر والهزيمة. النعمة واللعنةء السيادة 
الوه رهن حينم إن بزوغ العالم يجعل ما لم يحسم فيه بعد وما لا يخضع 
قياس متجليًاء وبذلك يكشف الضرورة الخفية المقياس والحسم. 

لكن عندما ينفتح عالم تصبح الأرض بارزة. إنها تتبدى بصفتها حامل الكل 
بصفتها ما هو محمى فى ناموسه ودائم الانغلاق» ويتطلب العالم حسمًا ومقياسًا ويجعل 
الكائن يبدو فى ضوء المجال المفتوح لمسالكه. تصبو الأرض فى حملها ویروزها إلى أن 
تبقى منغلقة وأن تجعل الكل تحت ناموسهاء لیس النزاع شقا ۴۱8 بمعنى إحداث 
شرخ» بل هو عمق انتماء المتنازعين إلى بعضهماء وهذا الشق يرأب المتواجهين فى 
أصل وحدتهما انطلاقًا من الأساس الموحد» إنه شق أساسى 8١4"ن١‏ وهو شق 
فاتح ۸1-۲18 يرسم الملامح الأساسية ليزوغ انفراج الكائن. هذا الشق لا يجعل 
المتواجهين يتفككانء بل يجلب التضاد الناشئ مع ظهور المقياس والحد إلى الشق 
المحيط 8٢۲ل‏ المىحد). 

لا تر تب الحقيقة ذاتها فى كائن يتعين إخراجه إلا بحيث يتم افتتاح النزاع فى 
هذا ا أى بإضفاء طابع الشق على هذا الكائن ذاته. الشق هو السحنة المىحدة 
للشق الفاتح والأساسىء» المخترق والمحيطء وترتب الحقيقة ذاتها فى الكائنء وذلك بحيث 
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إن هذا الأخير ذاته يشغل المجال المفتوح للحقيقةء إلا أن ذلك لا يمكن أن يحدث إلا 
إذا عهد الكائن الذى يتعين إخراجه » الشق("ء بذاته إلى المنغلق الذى يبرن فى المجال 
المفتوح» ويجب أن يرتد الشق إلى الثقل الجاذب للحجر, إلى الصلابة الصماء للخشب. 
إلى الوهج الغامض للألوان. إنه فقط عندما تستوعب الأرض الشق فی ذاتها يتم جلب 
الشق إلى المجال المفتوح » وبذلك إيقافه»ء أى وضعه فى ما يبرز فى المجال المفتوح 
کمنغلق وراع. 

إن النزاع الذى اتخذ طابع الشق وارتد إلى الأرض فتم بذلك تثبيته هو الشكل 
اها“ كون الأثر مبدعًا يعنى كون الحقيقة مثبتة فى الشكل. إنه النظام الذى 
ينتظم حسبه الشقء والشق الذى تم تركيبه هو هيكل لمعان الحقيقةء ما يسمى هنا 
شكلاً ااهاءه يجب تذكره انطلاقًا من ذلك الإيقاف ١٠اه‏ ووحدة كيفياته الاه 
التى يحدث الأثر حسبها من حيث إنه ينصب ذاته وينتجه(". 


فى إبداع الأثر يجب أن يرتد النزاع كشق إلى الأرضء» والأرض ذاتها يجب أن 
تبرز إلى الأمام وأن تستخدم بصفتها ما ينغلق. لكن هذا الاستخدام لا يستهلك الأرض 
ويسىء استعمالها كمادةء بل إنه هو ما يحررها إلى ذاتها("ء وهذا الاستخدام 
للأرض هو تأثير بواسطتها يبدو مثل استعمال الصنعة الحرفية للمادة. من هنا يتولد 
الاعتقاد بان إبداع الأثر هو كذلك فعالية حرفيةء إلا أنه ليس أبدا كذلك. ومع ذلك فإنه 
يبقى دائمًا استخدامًا للأرض فى تثبيت الحقيقة فى الشكل. أما صنم الأداة فإنه لا 
يكون أبدا تحقيقًا مباشرًا لحدوث الحقيقةء إن كون الأداة جاهزة يتمثل فى أن مادة 
تتخذ صورة وذلك بالضبط لتكون مستعدة للاستعمال» إن كون الأداة جاهزة يعنى أنه 
قد تم تسريحها فيما وراء ذاتها لكى تذوب فى الاستعمالية. 

ليس هذا هو شان كون الأثر مبدعاء سيصبح ذلك واضحًا من خلال الطابم 
الثانى الذى سنورده هنا. 

يلتقى كون الأداة جاهزة وكون الأثر مبدعا فى أنهما كون لما يتم إخراجهء إلا أن 
خصوصية كون الأثر مبدعا بالنسبة لكل إخراج آخر تتمثل فى أن هذا الكون ينقل هو 
كذلك إلى المبدع» ولكن ألا يصح ذلك بالنسبة لكل ما يتم إخراجه ولكل ما ينشا على 
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نحو ما؟ إذا کان شیء ما یعطی مع ما یتم إخراجه فهو كونه مخْرجًا. أكيد؛ لكن فى 
الأثر يتم نقل كونه مبدعًا صراحة إلى المبدع بحيث إنه يبرز صراحة منه» أى مما تم 
إخراجه بهذه الكيفية. إذا كان الأمر كذلك. فإنه ينبغى أن يكون من الممكن أن نخبر 
أيضمًا فى الأثر صراحة كون ما يتم إبداعه. 

إن بروز کون الأثر مبدعا من الأثر ا يعنى أنه يجب أن يلاحظ فى الأثر بأنه من 
إنجاز فنان كبير. ليس المهم أن يشهد للمبدع بأنه من إنجاز فنان ماهر وأن يصيح 
بالتالى هذا الفنان متمتعا بشهرة عمومية. ولي س المهم إعلان أنه من توقيع فلانء 
بل ينبغى المحافظة فى الأثر. داخل المجال المفتوح» على الأمر البسيط الذى هو أن هذا 
الأثر قد تم إخراجه: على أن لاخفاء الكائن قد حدث هنا وآنه لا يزال يحدث بصفته 
هذا الذى حدث. على أن هذا الأثر كائن وليس بالأحرى غير كائن. إن الرجة التى 
يولدها أن هذا الأثر هو بصفته هذا الأثر بالذات كائن وعدم إيقاف هذه الرجة غير 
ا مثيرة للانتباه هو ما يشكل ثبات استقرار الأثر فى ذاته. مندما يبقى الفنان مجهولاً 
ويبقى مسلسل نشاة الأثر وظروفها مجهولاء تنبعث من الأثر هذه الرجةء معطى "أنه" 
مبدع» على النحو الأكثر صفاء. 

صحيح أنه ينتمى أيضْسًا لكل أداة موجودة رهن الإشارة وقائمة فى الاستعمال 
"أنها" مصنوعة. لكن هذه ال "أن" لا تنبعث من الأداةء إتها تذوب فى الاستعمالية. 
وكلما كانت الأداة أكثر طواعية فى اليدء انتبهنا بدرجة أقل إلى أن هذه المطرقة مثلاً 
كائنة. وما بقيت الأداة منحصرة فى كونها أداة. یمكن أن نلاحظ عمومًا فى كل ما 
هو قائم أنه كائن؛ إلا أن ذاك لا تتم ملاحظته إلا لكى يبق فى الحال منسياً مثل كل ما 
هو معتاد. ولكن هل هناك ما هو معتاد أكثر من أن الكائن كائن؟ أما فى الأثر فيكون 
معطى أنه كائن بما هو كذلك هو اللامعتادء إن حدث كون الأثر مبدعا ليس مجرد 
صدى يبق قائمًا فى الأثر بعديًاء بل إن الأثر يلقى أمامه كما ألقى دائما حوله ذلك 
الحدث الذى هو أن الأثر كائن من حيث هو هذا الأثر. كلما انفتح الأثر بكيفية أكثر 
أساسيةء أصبح تفرد أنه كائن وليس بالأحرى غير كائن أكثر لمعائًا. وكلما أتت 
هذه الرجة إلى المجال المفتوح بكيفية أكثر أساسيةء صار الأثر أكثر غرابة وعزلة. يكمن 
فی إخراج الأثر أن يعرض ”أنه كائن'. 
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کان على السؤال عن كون الأثر مبدعًا أن يجعلنا نفهم الجانب الأثرى فى الأثر 
وبذلك واقعیته. تبین أن کون الأثر مبدعا هو كون النزاع مثبتا فى الشكل بفضل الشق. 
وهنا ينقل كون الأثر مبدعا هو ذاته صراحة إلى الأثر ويقوم فى المجال المفتوح بصفته 
الرجة الهادئة لتلك ال"أن". لكن حتى كون الأثر مبدعًا لا يستنفد واقعية الأثر. إلا أن 
اعتبار ماهية كون الأثر مبدعًا يجعلنا قادرين على أن نقوم الآن بالخطوة التى ينزع 
إليها كل ما قيل إلى الن(“. 

وكلما كان الأثرء وهو مثبت فى الشكل» قائمًا فى ذاته بكيفية أكثر عزلة. وما 
ظهر بكيفية أكثر صفاء أنه يزيل كل الروابط مع الناس» ولجت رجة أن هذا الأثر كائن 
بكيفية أكثر بساطة إلى المجال المفتوح. كلما تم اقتحام اللامالوف وانقلب» بكيفية أكثر 
أساسيةء ما يظهر حتى الآن مالوقا . لكن هذا الارتجاج المتنوع"") ليس فيه عنذف؛ ذلك 
أنه كلما انتقل الأثر ذاته بطريقة أكثر صفاءٌ إلى انفتاح الكائن الذى تم افتتاحه من 
قبله» نقلّنا بكيفية أكثر بساطة داخل هذا الانفتاح ونقلّنا فى الوقت نفسه خارج المعتاد. 
إن الاستجابة لهذا النقل المتنوع تعنى تغيير الروابط المعتادة مع العالم والأرض» 
والإمساك بعد ذاك عن كل ما هو متداول من عمل أو تقدير؛ من معرفة أو نظرء لأجل 
المكوث فى الحقيقة وهى تحدث فى الأثر. إن هدو" هذا ا مكوث هو ما يترك المبدع 
يكون ذلك الأثر الذى هو, وترك الأثر يكون أثرا هو ما نسميه حفظ الأثر(". ففى الحفظ 
فقط يقدم الأثر ذاته فى كونه مبدعا بصفته واقعيًا» آى الآن حاضرا بكيفية أثرية. 

كما أن الأثر لا يمكن أن يكون دون أن ييدع؛ وكما أنه يحتاج بكيفية أساسية إلى 
المبدعينء فإن المبدع ذاته لا يمكن أن يصبح كائنًا دون الحافظين. 

لكن إذا لم يجد الأثر الحافظين. إذا لم يجدهم بكيفية مباشرة بحيث يستجيبون 
للحقيقة وهى تحدث فى الأثرء فهذا لا يعنى بحال أن الأثر يكون أثرا حتى دون الحافظين. 
إنه يبقى دائمًاء إذا كان بالفعل آثرا» متعلقًا بالحمافظين. حتى - بل خاصة - إذا كان 
فقط ينتظر الحافظين ويسعى إلى كسب ولوجهم إلى حقيقته ويحن إليه. بل حتى 
النسیان الذی يمكن أن يصيب الأثر ليس لاشى»ء إنه أيضا حفظ؛ وهو يقتات من الأشر. 
يعنى حفظ الأثر أن نقيم داخل انفتاح الكائنء ذلك الانفتاح الذى يحدث فى الأثر. 
هذه الإقامة" الخاصة بالحفظ هى معرفةء إلا أن المعرفة لا تكمن فى مجرد الاطلاع 
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على شىء ما وتمظه. حيث إن من يعرف الكائن على نحو حق يعرف ماذا يريد 
وسط الكائن. 

يتم تصور فعل الإرادة المذكور هناء الذى لا يطبق معرفة سابقة عليه ولا يقرر 
قبلهاء انطلاقًا من التجربة الأساسية لتصور "الكون والزمان". إن المعرفة التى تبقى 
فعل إرادة وفعل الإرادة الذى يبقى معرفة هى الولوج المتخارج"" للإنسان فى وجوده 
إلى لاخفاء الكون. إن العزم (^‘Jdie Ent-schlossenheit‏ > كما تم تصوره فى "الكون 
والزمان"» ليس فعلا تقرره الذات. بل فتع الكينونة من الانغماس فى الكائن إلى انفتاح 
الکون» لا أن الإنسان فى وجوده لا يتخطى داخليته باتجاه مجال خارج عنهء بل إن 
ماهية الوجود هى الإقامة المنفتحة فى الفسحة الأساسية لانفراج الكائن. ليس المقصود 
بالإبداع المذكور من قبل ولا بفعل الإرادة المذكور الآن إنجارًا أو فعلاً لذات تضم ذاتها 
وتستهدفها كغاية. 

فعل الإرادة هو العزم اليقظ الوجود المتخطى لذاته الذى يجعل ذاته عرضة لانفتاح 
الكائن بصفته [الانفتاح] ما يوضع فى الأثر» وهكذا تبلغ الإقامة القانونا'“. حفظ 
الأثر هو مثل معرفة الإقامة اليقظة فى اللامالوف الذى هو الحقيقة عند حدوثها فى الأثر. 

هذه المعرفة التى تصبح بمثابة فعل للإرادة مستوطنة فى حقيقة الأثر وتبقى بذلك 
فقط معرفة لا تقتلع الأثر من قيامه فى ذاتهء لا تلقى به فى دائرة المعايشة ولا تنزله إلى 
دور مثير للمعيش. إن حفظ الأثر لا يعزل الناس عن بعضهم ويتركهم داخل دائرة 
معيشاتهم. بل يقودهم إلى الانتماء للحقيقة التى تحدث فى الأثر ويؤسس بذلك. انطلاقا 
من الارتباط باللاخفاءء الكون من أجل الآخر ومعه بصفته التحمل التاريخى للاكينونة 
مامو-«ط"/. إن المعرفة باعتبارها حفظا بعيدة تمامًا عن تلك المعرفة التى تنحصر فى 
تذوق ماهو شكلى فى الأثر وخصائصه وإثاراته فى ذاتها. إن المعرفة باعتبارها رؤية 
سابقة هى حسم وهى إقامة فى النزاع الذى ركبه الأثر فى الشق. 

إن كيفية الحفظ السليم للأثر يتم تحديدها أيضًً ورسم معالمها من قبل الأثر ذاته 
وحده» ويحدث الحفظ فى درجات متنوعة من المعرفة تختلف من حيث مداها وثباتها 
ووضوحهاء وعندما تٌعرض الآثار لمجرد التمتع الفنى فإنه لا يكون قد تأكد بعد أنها 
تقوم کاثار محط حفظ. 
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بمجرد أن يتم استيعاب تلك الرجة إزاء اللامالوف فى المتداول والمتعارف عليه» 
يكون قد ابتدأ التدبير الفنى للآثار» حتى النقل الحريص للاثار والمحاولات العلمية 
لاستعادتها لا تبلغ بدا کون الأثر ذاتّه» بل مجرد ذكرى عنه» لكن هذه أيضًا يمكن أن 
تقدم للأثر موقعا يساهم انطلاقًا منه فى تشكيل التاريخ. أما الواقعية الأكثر تمييرًا 
للأثر فلا يظهر تأثيرها إلا عندما يتم حفظ الأثر فى الحقيقة التى تحدث من خلاله هو 
ذاته. 

تم تحديد واقعية الأثر فى سماتها الأساسية انطلاقًا من ماهية كون الأثر. 
والآن يمكننا أن نطرح من جديد السؤال التمهيدى : ما أمر ذلك الشيئى فى الأثر الذى 
ينبغى أن يضمن واقعيته المباشرة ؟ إن الأمر هو بحيث إننا الآن لن نسال أبدا 
عن الشيئى فى الأثر؛ ذلك ننا طا لما كنا نسأل عنهء فإننا كنا فى الحال ومسبقا نأخذ 
الأثر بكيفية نهائية باعتباره موضوعًا قائمًا. بهذه الكيفية فإننا لا نسل أبدا انطلاقا 
من الأثر» بل من آنفسناء انطلاقًا من أنفسنا نحن الذين بذلك لا نترك الأثر يكون أثراء 
بل نتمثله موضوعًا يثير فينا حالات معينة. 


إلا أن ما يبدو فى الأثرء منظورًا إليه كموضوع» بمثابة الشيئى بمعنى مفاهيم 
الشىء المتداولة هوء إذا أدركناه انطلاقا من الأشء أرضى الأثر. تبرز الأرض فى الأثرء 
لأن الأثر يحدث بصفته ما تجرى فيه الحقيقةء ولأن الحقيقة لا تحدث إلا إذا رتبت 
ذاتها فى كائن. لكن فى الأرض» بصفتها ما ينغلق تبعًا لماهيتهء يجد انفتاح المجال 
المفتوح المقاومة القصوى لهذا المجالء ويالتالى موضع مقره الثابت الذى يجب أن يثبت 
الشكل فيه. 

هل كانت إذن معالجة سؤال شیئی الشیء أمرًا زائدا ؟ أبدا. صحيح أنه لا يمكن 
تحديد الأثرى انطلاقًا من الشيئى» ولكن يمكن بالعكس انطلاقا من معرفة أثرى الأثر 
أن نضع السؤال عن شيئى الشىء على الطريق السليم» وهذا ليس أمرًا بسيطًا إذا 
تذكرنا أن تلك الكيفيات من التفكير المتداولة منذ عهد بعيد تعتدى على شيئى الشىء 
وتقود إلى سيطرة تأويل للكائن فى كليته يبقى غير صالح لإدراك ماهية الأداة والأثرء 
كما أنه يعمى عن رؤية الماهية الأصلية الحقيقة. 
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لا يكفى لتحديد ماهية الشىء النظر إليه كحامل لخصائص ولا كتعدد المعطى 
الحسّى فى وحدتهء ولا حتى كمركب للمادة - الصورة إذا أخذ معزولاء ذاك المركب 
المستمد من أداتى الأداة. إن النظرة المسبقة التى تمثل مرجعا وتتمتع بوزن فى تأويل 
شيئى الأشياء يجب أن تتجه إلى انتماء الشىء إلى الأرض» لكن ماهية الأرض بصفتها 
الحامل - المنغلق الذى لا يخضع اتأئيرنا لا تنكشف إلا ببروزها فى عالم» فى التضاد 
بينهما. هذا النزاع يتم تثبيته فى شكل الأثر ويصبح جليًا بفضل هذا الأخير. ما يصح 
عن الأداة من أنه لا يمكن أن نعرف أداتى الأداة صراحة إلا من خلال الأثرء يصح 
أيضنًا عن شيئى الشىء. إن كوننا لا نمتلك أبدا بصفة مباشرة أية معرفة عن الشىء» 
وفى أحسن الأحوال مجرد معرفة غير محددة وأننا بالتالى نحتاج إلى الأثرء يبين 
بكيفية غير مباشرة أن فى كون الأثر ثرا يجرى حدوث الحقيقةء كشف الكائن. 

لکن» يمكن أن نعترض أخيراًاء ألا يجب أن تكون للأثر بدورهء وبالضبط قبل ومن 
أجل أن يصبح مبدعًاء علاقة بأشياء الأرض» بالطبيعة, إذا كان يجب أن يدخل الشيئى 
إلى المجال المفتوح بطريقة يقة مقنعة ؟ ألبرشت دورر 0010۲ ۸۲٥۲۵طا۸‏ ال اق 
يكون على علم بذاك قال تلك الكلمة المشهورة : "فى الحقيقة يختبئ الفن فى الطبيعة. 
وهو يكون لمن يستطيع أن ينتزعه منها." انتزع تعنى هنا استخرح الشق ورسم الشق 
بريشة الرسم على لوح ارس١‏ . لكننا نجيب حالاً على هذا الاعتراض بالسؤال 
التالى : كيف یمكن انتزاع الشق إذا لم يوضع کشق» آى إذا لم يوضع سلقًا كنزاع 
ن ن القياس وغياب المقياس فى المجال المفتوح بواسطة المشروع المبدع ؟ أكيد أنه 

يختبئ فى الطبيعة شق مقياس واحد» ومهارة فى الإخراج مرتبطة بذلك هى الفن. 

ولكن من الأكيد كذلك أن هذا الفن فى الطبيعة لا يصبح جليًا إلا بقفضل الأثر لأنه 
يختبيء أصلا فى الأثر. 


ينبغى أن يهيىء لنا الاهتمام بواقعية الأثر أرضية للعثور على الفن وماهيته فى 
الأثر الواقعىء فالسؤال عن ماهية الفنء الطريق إلى معرفته»ء يجب أن يوضع على 
أساس جديد. إن الجواب عن السؤال هو مثل كل جواب أصيل ليس سوى الانطلاقة 
القصوى للخطوة الأخيرة فى سلسلة طويلة من خطوات السؤال. وكل جواب لا يظل 
سارى المفعول كجواب إلا طا لا بقى متجذرًا فى التساؤل. 


117 


أصبحت واقعية الأثر انطلاقًا من كونه أثرا ليس أوضح فحسب بل أصبحت فى 
الوقت نفسه أغنى بكيفية أساسية. ينتمى لكون الأثر مبدعًا بشكل أساسى مثل 
المبدعين الحافظين أيضاً. لكن الأثر هو الذى يسمح بإمكانية المبدعين فى ماهيتهم وهو 
الذى يحتاج انطلاقا من ماهيته إلى الحافظينء وإذا كان الفن هو متب الأثر. 
فهذا يعنى أنه يجعل ماهو متلازم فى الأثر بشكل أساسىء المبدعين والحافظين, 
ينبع فى ماهية(“. لكن ما القن ذاته حتى يحق لنا أن نعتبره منبعا ؟ 

فى الأثر يجرى حدوث الحقيقة, وبالضبط حسب كيفية الأثرء تبعا لذاك تم مسبقًا 
تحديد ماهية الفن كوضع للحقيقة فى الأثر. إلا أن هذا التحديد يحمل عن وعى دلالة 
مزدوجة؛ إنه يعنى أولاً أن الفن هو تثبيت للحقيقة, التى ترتب ذاتهاء فى الشكل. 
وهذا يتم فى الإبداع كجلب للاخفاء الكائنء لكن وضع الحقيقة فى الأثر يعني فى 
الوقت نفسه جعل كون الأثر ينطلق ويحدث» وهذا يتم باعتباره حفظاء هكذا يكون الفن 
هو الحفظ المبدع للحقيقة فى الأثر. وإذن يكون الفن صيرورة وحدوتًا للحقيقة. فهل 
تنشا الحقيقة من العدم؟ بالفعل إذا قصدنا بالعدم مجرد نفى الكائن وإذا تصورنا 
الكائن على أته ما هو قائم عادة وما يظهر قيام الأثر بعد ذلك أنه ليس كائنًا حقيقيًا 
بالفعل ويجعله يرتج. لا يمكن أبدا أن نستخلص الحقيقة مما هو قائم ومعتاد» بل إن 
افتتاح المجال المفتوح وانفراج الكائن لا يحدث إلا بأن تتم صياغة مشروع الانفتاح» 
هذا الانفتاح الذى يصلنا من حيث أنه ملقى به إلينا. 

تحدث الحقيقة باعتبارها انفراجا واختفاء للكائن بان يتم نظمها. كل فن هو فى 
ماهيته نظْم من حيث إنه يترك قدوم حقيقة الكائن بما هو كذلك يحدث(". إن ماهية 
الفن التى يقوم فيها الأثر الفنى والفنان معا هى وضع الحقيقة لذاتها فى الأشر. يحدث 
انطلاقا من ماهية الفن كنظم أن الفن يفتح وسط الكائن موضعًا مفتوحًا يكون فى 
انفتاحه كل شىء مخالقًا لما هو عليه فى العادةء ويمقتضى المشروع الموضوع فى الأثر 
للاخفاء الكائنء ذلك اللاخفاء الذى يلقى بذاته إليناء يصير من خلال الأثر كل ما هو 
معتاد وقائم حتى الآن لاكائئًا. فهذا يفقد القدرة على أن يعطى الكون كمقياس وأن 
يحافظ عليه. إن الغريب فى ذلك هو أن الأثر لا يؤثر بأية حال على ما هو كائن حتى 
الآن بواسطة علاقات التأثير السببيةء حيث إن تأثير الأثر لا يكمن فى فعل التأثيرء 
إنه يقوم فى تغير يحدث انطلاقًا من الأثر فى لاخفاء الكائنء أى الكون. 
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على أن النظْم ليس اختلاقًا شاردا لأى كائن وليس تحليقا التمثل والتخيل فى 
اللاراقعى. إن ما يبسطه'"“ النظم كمشروع مضىء فى اللاخفاء وما يلقيه إلى الأمام 
فى شق الشكل هو المجال المفتوح الذى يجله النظّم يحدث وذلك بالضبط بحيث إن 
المجال المفتوح وسط الكائن هو ما يجعل الكائن يلمع ويرن. وفى النظرة الأساسية إلى 
ماهية الأثر وإلى علاقته بحدوث حقيقة الكائن تصبح إمكانية التفكير فى ماهية النظم. 
وهذا يعنى فى الوقت نفسه ماهية المشروع المبدع» انطلاقًا من الخيال والمخيلة 
موضع شك. 

إن ماهية النظم التى عرفناها الآن عن بعدء لكن دون أن تكون معرفتنا بها بسبب 
ذلك غير محددة» یجب تسجیلها هنا کامر جدیر بالسؤال ینبغی تأمله. 

إذا كان كل فن فى ماهيته نظماء فيجب إرجاع فنون المعمار والصورة والصوت 
إلى الشعرء وهذا تعسف محض. أكيد طالمًا اعتقدنا أن هذه الفنون هى ضروب 
لفن اللغةء إذا جاز لنا أن ننعت الشعر بهذا الاسم الذى يمكن بسهولة أن يساء فهمه. 
لكن الشعر ليس إلا كيفية للمشروع المضىء للحقيقةء أى النظم بهذا المعنى الواسع. 
ومع ذلك يحتل أثر اللغةء النظم بالمعنى الضيقء مكانة متميزة ضمن مجموع الفنون. 

لكى نرى ذلك لا نحتاج إلى مفهوم سليم الغة. تعتبر اللغة - حسب التصور الرائج 
- شكلا التبليغ. إنها تصلح للتحدث والاتفاقء ويبشكل عام للتفاهم. لكن اللغة ليست 
فقط وليست فى المقام الأول تعبيرا صوتيا وكتابيًا عما يجب تبليغه. إنها لا تقوم فقط 
بنقل ما هو جلى وخفى بصفته معنى مقصودا إلى كلمات وجملء بل إن اللغة 
هى ما يجلب ولا الكائن ككائن إلى المجال المفتوح» حيثما لا تحدث اللغة. كما هو 
الأمر فى كون الحجر والنبات والحيوان» لا يكون هناك أيضا انفتاح الكائن وبالتالى 
أيضا للاكائن“ » وللخلاء. 

عندما تسمى اللغة الكائن لأول مرة» فإن هذه التسمية تجلب الكائن إلى الكلمة 
وإلى الظهور. وهذه التسمية تعيّن الكائن فى كونه انطلاقا من هذا الاخير0“ء 
هذا القول هو صياغة مشروع المجال المنفرج الذى تتقرر داخله الصفة التى ياتى الكائن 
إلى المجال المفتوح. صياغة مشروع ما هى إيقاظ"" إلقاء يبعث من خلاله اللاخفاء 
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ذاته إلى الكائن بما هو كذلك. إن القرار الناجم عن | لمشروع يصبح فى الحال رفضنًا 
لكل بلبلة غامضة يحتجب فيها الكائن وينسحب إليها. 


القول الذى يصوغ مشروعًا نظم : مقولة العالم والأرض» قولة ميدان نزاعهما 
وبالتالى محل كل قرب ويعد للالهة. النظم هى مقولة لاخفاء الكائنء وكل لغة هى حدوث 
تلك المقولة التى ينفتع فيها تاريخيا لشعب عالّه »وتم المحافظة على الأرض بصفتها 
ماهو مغلق» فالقول الذى يصوغ مشروعا هو ذلك الذى فى تهيئة ما يمكن قوله يحمل 
إلى العالم فى الوقت نفسه ما لا يمكن قوله"") بما هو كذاك. وفى هذا القول تنحت 
لشعب تاريخى مسبقًا الكلمات الأساسية لماهيته"")ء أى انتمائه إلى تاريخ العال(". 


يتم التفكير فى النظم هنا فى معنى واسع وفى الوقت نفسه فى وحدة عميقة 
مع ماهية اللغة والكلمة إلى حد أنه يجب أن يبقى موضع سؤال هل الفنء ويالضبط فى 
كل كيفياته من فن المعمار إلى الشعرء يستنفد ماهية النظر". 


اللغة هى ذاتها نظم بالمعنى الأساسى. لكن نظرًا لأن اللغة هى ذلك الحدث الذى 
فيه ينكشف كل مرة للإنسان الكائن ككائنء فإن الشعر, النظم بالمعنى الضيق» هو 
النظم الأكثر أصلية بالمعنى الأساسى(* » وليست اللغة نظما لأنها الشعر الأصلى» بل 
إن الشعر يحدث فى اللغة لأن هذه تصون الماهية الأصلية للنظم. أما فنون المعمار 
والصورة فإنها تحدث دائمًا مسبقًا ودائمًا فقط فى المجال المفتوح القولة والتسمية. إنها 
تكون مطبوعة وموجهة من قبل هذا المجالء ولهذا تبقى طرقا وأساليب خاصة للكيفية 
التى ترتب بها الحقيقة ذاتها فى الأثرء وكل منها هو نظم خاص داخل انفراج الكائن 
الذى سبق أن حدث ويكيفية غير ملحوظة فى اللغة. 

الفن باعتباره وضعا للحقيقة فى الأثر نظّمء ولا يختص إبداع الأثر بطابع النظم. 
بل إن حفظ الأثر له أيضا طابع النظم» ولكن حسب كيفيته الخاصة؛ ذلك أن أثرا لا 
يكون واقعيًا كأثر إلا إذا انتزعنا أنفسنا مما هو معتاد لدينا وانتقلنا إلى المجال المفتوح 
من قبل الأثر حتى نجعل ماهيتنا ذاتها تقف فى حقيقة الكائن. 

ماهية الفن هى النظم. ولكن ماهية النظم هى تدشين") الحقيقة. نفهم التدشين 
هنا بمعنی ٹلاٹی : التدشین کوهب والتدشین کتأسیس والتدشين كبدء لكن التدشين لا 
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يكون واقعيا إلا فى الحفظ. وهكذا توازى كل كيفية للتدشين كيفية للحفظ. لا نستطيع 
الآن أن نبرز بنية ماهية الفن هاته إلا فى نقط قليلة بقدر ما يقدم التحديد السابق 
ماهية الأثر إشارة أولى لذلك. 

وضع الحقيقة فى الأثر يقتحم اللامالوف, ويقلب فى الوقت نفسه المألوف 
وما يعتبر كذلك. إن الحقيقة المتفتحة فى الأثر لا يمكن إثباتها أو استنباطها انطلاقا 
مما هو معروف إلى الآنء فالأثر يدحض قصر طابع الواقعية على هذا الأخيرء لذلك 
فإن ما يدشنه الفن لا يمكن أبدا موازنته أو تعويضه بما هو قائم وما هو رهن 
إشارتناء التدشين فضل أو وهب"". 

إن المشروع الناظم للحقيقة الذی يقیم ذاته فی الأثر کشكل لا يتم أبدا إنجازه فى 
ما هى خالٍ وغير محدد» حيث إن الحقيقة يتم بالأحرى إلقاؤها الحافظين المقبلين أى لبشرية 
تاريخيةء إلا أن ما يلقى لا يفرض أبدا اعتباطيا. إن المشروع الناظم بحق هو فتع ذلك 
الذى سبق أن ألقيت فيه الكينونة بصفتها تاريخيةء وتلك هى الأرضء ويالنسبة لشعب 
تاريخى أرضه» الأساس المنغلق الذى يستند إليه مع كل ما يكونه سلقًا وما لا يزال 
خفيًا عنه هو ذاته“. لكن ما يسود انطلاقًا من علاقة الكينونة بلاخفاء الكون هو عالم 
هذا الشعب» ولهذا يجب فى المشروع استخراج كل ما أعطى مع الإنسان من الأساس 
المنغلق ووضعه صراحة على هذا الأساس. هكذا فقط يتم تأسيسه بصفته الأساس الحامل. 

نظرًا لأن كل إبداع هو استخراج بهذا المعنى» فإنه نهل (استخراج الماء من 
النبع). على أن النزعة الذاتية الحديثة تسىء فورا فهم ما هو خلاق") معتبرة إياه 
إنجارًا عبقريًا لذات هى سيدة نفسها. تدشين الحقيقة ليس فقط تدشيتًا بمعنى الوهب 
الحرء بل أيضنًا بمعنى هذا التأسيس الواضع للأساس, إن المشروع الناظم يأتى من 
العدم من حيث إنه لا يستمد هبته مما هو متداول وقائم حتى الآنء ومع ذلك فهو 
لايأتى أبدا من العدم من حيث إن ما يلقى من خلاله ليس سوى المصير المتحفظ 
للكينونة التاريخية ذاتها. 

يحمل الوهب والتأسيس فى ذاتهما سمة اللاتوسط التى تطبع ما نسميه بد . 
إلا أن لاتوسط البدء» خصوصية القفز انطلاقًا مما لا يقبل التوسط, لا ينفىء 
بل يتضمن أن البدء يتهيأ لأطول مدة ودون إثارة للانتباهء إن البدء الحق كقفز هو دائنا 
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سبق یتم فيه سلفًا استباق کل ما هو مقبل حتی ولو بصفته محتجبا( "' إن البدء 
يتضمن سلفًا النهاية وهى فى حالة اختفاء. ليس للبدء الحق سمة البداية التى تطبع ما 
هو بدائى. البدائى هو دائمًا دون مستقبل لأنه يفتقر إلى القفز الواهب والمؤسس › 
وإلى السبق. إنه لا يستطيع أن يطلق شيئا آخر انطلاقًا من نفسه لأنه لا یحتوی أى 
شیء خارج ما هو محبوس داخله. 

أما البدء فإنه يحتوى دائمًا على الامتلاه اللامنكشف للامالوف» أى للنزاع مع ما 
هو مالوف. الفن كنظم هو تدشين بالمعنى الثالث لإشعال نزاع الحقيقة'"ء هو 
التدشبن كبدء. كلما تطلب الكائن فى كليته بصفته الكائن ذاته أن يتأسس فى الانفتاح 
بلغ الفن ماهيته التاريخية باعتباره تدشينا. حدث هذا فى الغرب لأول مرة لدى الإغريق 
حيث وضع فى الأثر بكيفية أساسية ماذا سيعنى الكون مستقبلا. إن الكائن فى كليته 
الذى تم فتحه بهذه الكيفية تغير فيما بعد إلى الكائن بمعنى ما هو مخلوق من قبل 
الإله. حدث ذلك فى العصر الوسيطء وهذا الكائن تغير من جديد فى بداية العصر 
الحديث وخااله» وأصبح الكائن هو الموضوع الذى يمكن بواسطة الحساب السيطرة 
عليه والنفان إلیه. وفی کل مرة کان ینبلج عالم جدید واساسی. فی کل مرۃة کان یجب 
ترتيب انفتاح الكائن فى الكائن ذاته من خلال تثبيت الحقيقة فى الشكل. فى كل مرة 
كان يحدث لاخفاء الكائن. وهذا اللاخفاء يضم ذاته فى الأثر. فهذا الوضع يحقق الفن. 

كلما حدث القن أى كلما كان هناك بدء» عرف التاريخ دفعةء ابتداً التاريخ لأول 
مرة أو من جديد. ولا يعنى التاريخ هنا تعاقب وقائع ما فى الزمن مهما كانت أهميتها. 
التاريخ هى خروج شعب ما إلى ما أوكل إليه باعتبار ذلك ولوجًا إلى ما أعطى معه". 

الفن هو وضع الحقيقة فى الأثر. ويختفى فى هذه الجملة ازدواج أساسى 
فی الدلالة تكون الحقيقة بمقتضاه ذاتًا الوضع وموضوعًا له فى الوقت نفس". 
لكن الذات والموضوع هما هنا اسمان غير مناسبين. إنهما يحولان دون تفكير 
هذه الماهية المزدوجة الدلالةء وهى مهمة لا تدخل فى سياقنا هذا. والفن تاريخىء 
وهو بصفته تاريخىء فالحفظ المبد ع للحقيقة فى الأثر يصنع الفن باعتباره نظمًاء وهذا 
تدشين بالمعنى الثلاثى للوهب والتأسيس والبدء. الفن باعتباره تدشينا هو تاريخى 
بمعنى أساسى. وليس المقصود بذلك فقط أن الفن له تاريخ بالمعنى الخارجى الذى 
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مفاده أنه يرد أيضسًا فى مجرى الأزمان بجانب الكثير من الأشياء الأخرى وأنه خلال 
ذلك يتغير ويزول ويقدّم المؤرخ مظاهر مختلفة. الفن تاريخ" بالمعنى الاساس, أى 
بمعنی أنه يؤسس التاریخ. 

الفن يجعل الحقيقة تنبع» فالفن كحفظ مدشن يحقق - قفرا - حقيقة الكائن 
فى الأثر. تحقيق شىء ما قفرًاء نقله فى القفز المدشن إلى الكون انطلاقًا من أصل 
ماهيته هذا ما تعنيه كلمة المنبم(*". 

منبع الأثر الفنى - أى فى الوقت نفسه منبع المبدعين والحافظينء أى الكينونة 
التاريخية لشعب - هو الفن. والأمر على هذا النحو لأن الفن هو فى ماهيته منيع : 
كيفية متميزة تصير الحقيقة حسبها كائنةء أى تاريخية. 

نسأل عن ماهية الفنء لماذا نسأل هكذا؟ نسأل هكذا لكى نتمكن من أن نسال 
بكيفية أكثر أصلية هل يمثل الفن فى كينونتنا التاريخية متبعا أو لا ؟ وهل يمكن أن 
يكون منبعًا وهل يجب ذلك ؟ وفى أية شروط ؟ 

هذا التمعن لا يستطيع أن يحدث الفن وصيرورته قسراًء ولكن هذه المعرفة 
المتمعنة هى التمهيد المؤقت. ويالتالى الذى لا غنى عنهء لكى يصير الفن"'. 
وهذه المعرفة هى وحدها التى تهيئ للأثر مكانتهء وللمبدعين طريقهم والحافظين موقعهم. 

فى هذه المعرفةء التى لا يمكن أن تنمو إلا ببطء يتقرر هل يمكن أن يكون الفن 
منبعًا؟ ثم هل یجب أن یکون سبقًا؟ أم هل ینبغی أن یبقی مجرد شىء إضافى يمكن 
بالتالى فقط إيراده مع أشياء أخرى كظاهرة للثقافة أصبحت معتاد؟ 

هل نحن فى كينونتنا تاريخيًا عند المنبع؟ هل نعرف» أى هل نراعى ماهية المنبع ؟ 
أم هل لم نبق نعتمد فى تعاملنا مع الفن إلا على معلومات ثقافية تنتمى للماضى ؟ 

بالنسبة لهذا المفترق وللحسم فيه هناك علامة لا تخدع. وهولدرلينء الشاعر الذى 
ما زال على الألمان أن يستوعبوهء ذكر هذه العلامة بقوله : 

بصعوبة يغادر مكانه 
ما يقيم عند المنيع " 
الترحالء المجاد ٤‏ (طبعة هلينجرات) ص ٠١۷‏ . 
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ملحق 


تتعلق التأملات السالفة بلغز الفنء ذلك اللغز الذى هى الفن ذاتهء إننا لا نطمح إلى 
حل هذا اللغزء فمهمتنا تنحصر فى أن نراه. 

منذ الوقت الذى نشا فيه تقريبا تفكير خاص بالفن والفنانين تُعت هذا التفكير 
بأنه إستطيقى. تنظر الإستطيقا إلى الأثر الفنى كموضوع» ويالضبط كموضوع 
ال اهاهاه التلقى الحسى بالمعنى الواسع للكلمة. هذا التلقى يسمى اليوم معايشة. 
إن الكيفية التى يعيش بها الإنسان الفن يجب أن تبين لنا ماهيته. المعيش هو الينيوع 
الأساسى ليس للاستمتاع الفنى فحسبء بل كذلك للابداع الفنى. المعیش هی کل شیء. 
لكن ربما كان المعيش هو المجال الذى يموت فيه الفن. يحدث المىت ببطء شديد لدرجة 
أنه يحتاج إلى بضعة قرون. 

صحيح أن المرء يتحدث عن الآثار الفنية الخالدة وعن الفن كقيمة أزليةء وهكذا 
يتكلم المرء تلك اللغة التى لا تنظر بدقة إلى الأشياء الأساسيةء لأنها تخشى أن يكون 
معنى النظر بدقة فى نهاية الأمر هى التفكير. أى خوف اليوم يفوق الخوف من التفكير ؟ 
هل للحديث عن الآثار الخالدة والقيمة الأزلية للفن فحوى ومضمون ؟ أم أن الأمر يتعلق 
بمجرد اشکال للحدیث لم یفگر فیها سوی نصف تفكیر فى زمن تنحى فيه الفن العظيم 
مع ماهيته عن الإنسان ؟ 

فى "محاضرات الإستطيقا" لهيجلء التى تمثل فى تاريخ الغرب أشمل تمعن فى 
ماهية الفن لأنه تم تصوره انطلاقا من الميتافيزيقاء ترد هذه الجمل: 

"لم يعد الفن بالنسبة لنا الشكل الارقى الذى تمنح فيه الحقيقة الوجود لذاتها." 
(المؤلفات» ٠٠١ ٠١‏ ص )٠۳١‏ "يمكننا بالفعل أن نأمل فى أن يرتقى الفن ويكتمل أكثر 
فأكثر إلا أن شكله قد توقف عن أن يكون هو الحاجة العليا للروح." (المرجع نفسهء 
ص )٠١‏ "فى كل هذه الجوانب يكون الفن ويبقى بالنسبة لنا من ناحية غايته العليا 
منتمیا للماضی." (نفسه ٠‏ ص )۱١‏ 
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لا یمكن تفنيد الحكم الذى نطق به هيجل فى هذه الجمل من خلال تسجيل ميلاد 
آثار واتجاهات فنية عديدة وجديدة منذ أن أعطى هيجل محاضراته عن الإستطىقا آخر 
مرة فی شتاء ۱۸۲۸ - ۲۹ بجامعة برلين. فهيجل لم يكن يقصد أبدا إنكار هذه 
الإمكانية. إلا أن السؤال يبقى هو: هل ما زال الفن كيفية أساسية وضرورية لحدوث 
الحقيقة الحاسمة بالنسبة لكينونتنا التاريخية ؟ أو أنه لم يعد كذلك ؟ وإذا كان الفن لم 
يعد كذلك فإن السؤال يظل : اذا ؟ إن القرار بصدد حكم هيجل لم يصدر بعد؛ 
فوراء هذا الحكم يقوم التفكير الغربى منذ الإغريق. ذلك التفكير الذى يستجيب لحقيقة 
للكائن قد تم حدوثها . إن القرار بصدد حكم هيجل سيصدر,ء إذا ما صدرء عن حقيقة 
الكائن تلك وحولها. وإلى ذلك الحين يبقى الحكم ساريًا. لذلك فقط فإن السؤال: هل 
الحقيقة التى يقولها هذا الحكم نهائية ؟ وماذا سيكون إذن الأمر فى هذه الحالة ؟ 
سؤال ضروری. 

لا يمكن طرح هذه الأسئلة التى تهمنا حيتًا بكيفية أوضح وحيتًا آخر بكيفية 
ضبابيةء إلا إذا تأملنا قبل ذلك ماهية الفن. نحاول أن نقطع بعض الخطوات بطرح 
السؤال عن أصل الأثر الفنى» وينبغى أن نضع طابمع الأثر فى الأثر مام نظرنا. 
وما تعنيه كلمة المنبع هنا تم تدبره انطلاقا من ماهية الحقيقة. 

إن الحقيقة التى نتحدث عنها ليست هى ما يعرف تحت هذا الاسم وما ينسب إلى 
المعرفة والطم كخاصية لهما لكى يتم تمييزها عن الجمال والخير اللذين يعتبران اسمين 
لقيم السلوك غير النظرى. 

الحقيقة هى لاخفاء الكائن بما هو كائن. الحقيقة هى حقيقة الكون. إن الجمال لا 
يرد بجانب هذه الحقيقة. عندما تضع الحقيقة ذاتها فى الأثرء فإنها تظهرء والظهور - 
من حيث إنه كون الحقيقة فى الأثر وكأثر - هو الجمالء وهكذا ينتمى الجميل إلى حدوث 
الحقيقة. إنه ليس متعلقًا بالإعجاب فقط وليس مجرد موضوع له. وإذا كان الجميل يقوم 
فى الصورة. فذاك فقط لأن الصورة ٥۲۳4‏ لمعت قديمًا انطلاقًا من الكون ككائنية"“') 
للكائنء آنذاك حدث الكون ك هلاه . ال 6لا انتظمت فى ال 6٣مإoص‏ . «sûnolon J|‏ 
الكل المىحد لل ۸6مإهم وال هاء أى ال «هوا6ء يكون على كيفية ال وأهوء6١ه‏ . 
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هذه الكيفية للحضور أصبحت #فاإاوںامة ال ساعة وده ال sواااونامه‏ ء رأمسبحت 
الوجود الواقعى(''. وهذا أصبع الموضوعية. والموضوعية أصبحت معيشاً. فى الكيفية 
التى يكون الكائن حسبها بالنسبة لتفكير العالم الغربى هو الواقعى» يختفى ترابط من 
نوع خاص بين الجمال والحقيقة. يستجيب تاريخ ماهية الفن الغربى لتغير ماهية 
الحقيقة. هذا الفن لا يمكن فهمه انطلاقًا من الجمال منظورا إليه لذاته أى انطلاقًا من 
المعيش» هذا إذا كان المفهوم الميتافيزيقى للفن يبلغ ماهيته. 
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إضافة 


فی ص ۱۰۹ و ۱۱۷ یلح على القارئ الیقظ إشکال اأُساسیء» حيث يظهر كما لو 
كان من غير الممكن أبدا التوفيق بين عبارة 'تثبيت الحقيقة" وعبارة "ترك وصول الحقيقة 
يحدث". ففى "التثبيت" ١٠ااهاءءه۴‏ يكمن فعل للارادة يغلق الباب أمام الوصول 
ويالتالى يصده. وعلى خلاف ذلك ينم "ترك الحدوث" عن خضوعء» ويذلك - إذا جاز 
التعبير - عن غياب لفعل الإرادة يفسح الطريق. 

يتبدد هذا الإشكال عندما نفهم التثبيت بالمعنى المقصود فى نص الدراسة باكملهء 
أى قبل كل شىء فى التحديد الأساسى وضع فى الأثر". يتلازم مع "أوقف" ١٠!اهاء‏ 
ووضع" setzen‏ الفعل ”أرقد" ١#و٠ا‏ كذلك. هذه الأفعال الثلاثة تر عنها بكيفية 
موجدة اللفظ اللاتينى ,(''ponere‏ 


يجب أن نفهم ”أوقف" بمعنى ۸6618 . هكذا نقول فى ص ٠١١‏ : وضتّم وشةل 
يتم فمهما هنا دائسًا (!) بالمعنى الإغريقى ل ١ا6٠؛‏ الذى يدل على نصب شىء فى 
المجال اللامختفى" يعنى اللفظ الإغريقى وضع" : أوقف» بمعنى جعل شيئًاء تمثالا 
مثلاًء ينتصب ؛ ويعنى : أرقد» طرح النذر أرضًا . أوقف و آرقد يعنيان جلّب الشىء إلى 
المجال اللامختفىء وتقدم به إلى الحاضرء أى جل الشىء معروضهاً'"'/. وضع وأوقف 
لا يعنيان هنا فى أى سياق أوقف الشىء أمام (الأنا - الذات) إيقافا مستثيرا بالمعنى 
الحديث. إن وقوف التمثال (أى حضرور اللمعان اللامح) يختلف عن وقوف ما يقف 
أمامنا بالمعنى الحديث للموضوع. 'الوقوف" (قارن ص )۸٠‏ هو ثبات اللمعانء 
أما وضع الأطروحة وا8٠٣٣‏ . النقيض كءاءه !۸ » التركيب 8ا5٠٣ا١ل8‏ فتعذى فى 
جدل كانط والمثالية الالمانية إيقاقًا داخل دائرة ذاتية الوعى. بناء على ذلك أول 
هي جل ال ءاوة١ة‏ الإغريقية - وذلك عن حق إذا أخذنا موقعه بعين الاعتبار - 
بمعنى الوضع المباشر للموضوع. لذاك فهذا الوضع ما زال بالنسبة له غير حقيقىء لانه 
لم يتم بعد توسطه من قبل النقيض والتركيب. ( قارن الآن : هيجل والإغريق' 
فی "علامات الطریق" ۱۹٩۷‏ ). 
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لكن إذا احتفظنا نصب أعيننا فى ”أصل الأثر الفنى" بالمعنى الإغريقى ل وأوئط : 
جعل الشىء معروضنًا فى لمعانه وحضوره» فإن السابقة ثابت" ۴٠١‏ فى كلمة التثبيت 
۸ا۴1 لا يمكن أبدا أن تتخذ معنى ما هو متحجرء غير متحرك راسخ. 

'ثابت" ۴۵5 تعنی له محيیط› منتظم داخل الحد 6۲85م » موضوع فى محيط 
(ص. .)٠١۸‏ إن الحد - بالمعنى الإغريقى - لا يغلق» بل إنه من حيث إنه مخرَج هو ما 
يجعل الحاضر يامع. الحد يفسح الطريق إلى المجال اللامختفى؛ فالجبل فى شموخه 
وسكونه يقف فى الضوء الإغريقى بفضل محيطه. الحد المثبّت هو ما يكون ساكئًا - 
وبالضبط فى امتلاء التحرك ‏ كل ذلك يصح بالنسبة للأثر بالمعنى الإغريقى لل ١0و6‏ , 
الذى تجصع كيفية كونهء ال «اهو۲١ه‏ » فى ذاتها حركة أكثر بصفة لانهائية من كل 
"الطاقات" الحدية. 

هكذا لا يمكن إذن بتاتًا أن يتنافى ”تثبيت" الحقيقةء إذا تم فهمه بكيفية سليمة. 
مع ”تركها تحدث". ذلك أن هذا الترك ليس سلبيًاء بل فعالية عليا (قارن "محاضرات 
ومقالات ١٤٠١٠ء‏ ص )٤١‏ بمعنى ءاءئا ٠‏ "تأثير" وأفعل إرادة" تم تحديده فى هذه 
الدراسة ص ١١١‏ بصفته "الولوج المتخارج للإنسان فى وجوده إلى لاخفاء الكون." 
ومن جهة أخرى» فإن "الحدوث' فى" ترك الحقيقة تحدث" هو الحركة التى تسود فى 
الانفراج والاختفاء» وبكيفية أدق فى وحدتهماء أى حركة انفراج الاختفاء بما هى كذلك. 
الذى عنه [الاختفاء] يصدر أيضًا كل لمعان. إن هذه "الحركة" تتطلب أكثر من ذلك 
تٹبیٹا بمعنی الإخراج ۸٥و ۲٣,‏ ط-۲٥‏ ۳۸۵۲-۷ بحیث إن الجلب 8۲1,۸ يجب فهمه بالمعنى 
امنكور فى ص ٠١۷‏ والتى تليهاء من حيث إن الإخراج المبدع (الناهل )ا١‏ 
يون "بالأحرى تلقيا واستلاما داخل الارتباط باللاخفاء." 

وفقًا لما تم شرحه إلى الآن تتحدد دلالة كلمة 'وحدة كيفيات الإيقاف" ااهاوه6 
امستعملة فی ص ۱۰۹ : تجمیع الإخراج ١6و٣‏ !۲ط-۲٥ ٣٠٣-۷‏ ء تجميع ترك الشیء ياتى 
نحو الأمام إلى الشق كمحيط (6۲6م)"' بفضل فهم 'وحدة كيفيات الإيقاف 
"t1‏ على هذا النحى يتضح المعنى الإغريقی لل ۸6مإمص كشكل اإهاءمG‏ . 
وبالفعل فإن كلمة ااه†ء-هة التى تم استعمالها فيما بعد صراحة كمفتاح لماهية التقنية 
تم فهمهما انطلاقًا من ذلك ال اا#ا5-ه» (وليس انطلاقًا من ال !اهجو بمعنى الهيكل 
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الذى توضع عليه الكتب أو بمعنى تركيب الآلات) ذلك السياق هو أكثر أساسية لأنه 
أكثر ارتباطًا بقدر الكون. إن ال !اهاء-٠6‏ كماهية للتقنية الحديثة ينحدر من ”جعل 
الشىء معروضًا" كما فكره الإغريق. 08و٠1 ٠‏ من الكلمة الإغريقية كاءهاهم وواو4ط؛ 
فى إيقاف ال ااها-ه » أى الآن : الاستثارة إلى تأمين كل شىء يتحدث مطلب تقديم 
الحساب ratlo redenda‏ › أ اdid6na‏ 0و6 › وذلك طبعًا بحيث إن هذا المطلب يتخذ 
فى ال ااه†ء-66 سيطرة اللامشروط ٠‏ وإن التمثل ١٠ااها۲-5٥۷‏ تجمع انطلاقًا من التلقى 
الإغريقى فى التأمين ١٠!اها5-١٠٠ء8‏ والتثبيت ,'JFest-stellen‏ 

عند سماع كلمة التثبیت ۸٥ااهاء-اءه۴‏ وال ااtء-#‏ فى أصل الأثر الفنى" يجب 
من جهة إبعاد الدلالة الحديثة للإيقاف ١٠ااها؟‏ وال ااهوه » لكن فى الوقت نفسه 
لا يحق لناء من جهة أخرىء أن نغفل كيف وإلى أى حد ياتى الكون الذى يحدد 
ك !6-6 العصر الحديث من القدر الغربى للكون وأنه ليس مختلقًا من قبل الفلاسفة. 
بل موجّها لتفکیر المفکرین . (قارن "محاضرات ومقالات "۰ ص ۲۸ وص .)٤١‏ 

يبقى من الصعب معالجة التحديدات التى قدمت فى صيغة قصيرة فى ص ٠١١‏ 
حول "الترتيب" وترتيب الحقيقة لذاتها فى الكائن". هنا أيضا يجب أن نتجنب فهم 
"رتب" ٥٣اه‏ فهمًا حديتًا وحسب محاضرة التقنية بمعنى "نظم" و"جهز". بل إن 
"الترتيب" يقصد "اتجاه الحقيقة نحو الاثر" الوارد فى ص ۰۷١۱ء‏ أى نحو أن تصير 
الحقيقةء وهى فى طابع أثرى» هى ذاتها كائنة وسط الكائن (ص .)٠١١‏ 

إذا تأملنا كيف أن الحقيقة كلاخفاء للكائن لا تعنى سوى حضور الكائن بها 
هو كذلك أى الكون (انظر ص »)٠١۸‏ فإن الحديث عن ترتيب الحقيقةء أى الكرنء 
لذاتها فى الكائن يلامس الاختلاف الأنطولوچى المطروح موضع سؤال 
(قارن " الهوية والاختلاف". ۷١۱۹ء‏ ص ۳۷ وما يليها). لهذا يرد (فى "صل الأثر 
الفنى"٠‏ ص ٠١١‏ والتى تليها) بكيفية حذرة: " بالإشارة إلى ترتيب الانفتاح لذاته فى 
المجال المفتوح يلامس التفكير ميدانًا لا يمكن هنا بعد تفصيله." تتحرك دراسة "أصل 
الأثر الفنى" بأكملها عن وعىء ومع ذاك دون تصريح» على طريق السؤال عن ماهية 
الكون. إن التمعن فى ما هو الفن محدد كلية وبكيفية قاطعة انطلاقا من السؤال 
عن الكون وحده. ليس الفن قطاعًا العمل الثقافى ولا ظاهرة الروح» إنه ينتمى 
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إلى الخصوصية (')Erelgnis‏ التى انطلاقا منها فقط يتحدد ”معنى الكون" 
(قارن "الكون والزمان). إن السؤال عن ما هو الفن هى من تلك الأسئلة التى لم تقدم 
الدراسة أجوبة عنهاء وما يظهر على أنه كذلك ليس سوى توجيهات للتساؤل. 
(قارن الجمل الأولى من الملحق) 

تدخل ضمن هذه التوجیهات إشارتان مهمتان فی ص ۱۱۷ وص ۱۲۲ . فی کلا 
الموضعين هناك حدیث عن "ازدواج فى الدلالة”. فی ص ۱۲۰ ذکر "ازدواج أساسی فى 
الدلالة" يتعلق بتحديد الفن "كوضم الحقيقة فى الأثر. تبعا لذلك تكون الحقيقة مرة 
"ذاتًا" ومرة أخرى "موضوعًا". كلا التحديدين يبقى "غير مناسب". إذا كانت الحقيقة 
هى "الذات"ء فإن التحديد "وضع الحقيقة فى الأثر" يعنى وضع الحقيقة لذاتها فى 
الأثر" (قارن ص ١١١‏ وص .)۸٠١‏ هكذا يكون قد تم فهم المقيقة انطلاقًا من 
الخصوصية. لكن الكون موجه للإنسان وليس بدونه. وعليه يتحدد الفن فى الآن نفسه 
كوضع للحقيقة فى الأثرء حيث تكون الحقيقة الآن "موضوعًا" ويكون الفن هو الإبداغ 
والحفظ البشريين. 

فى الارتباط البشرى بالفن ينشا الازدواج الآخر فى دلالة وضع الحقيقة فى الأثرء 
الذی تم ذکره کإبداع وحفظ فی ص ۱۱۷ أعلاه. حسب ص ۱۱۷ والتى تليهاء 
وص ۸٤‏ يقم الأثر الفنى والفنان "معا" فى ماهية الفن. فى عبارة "وضع الحقيقة فى 
الأثر"» حيث يبقى "من" أو "ما" الذى "يضح" وبأية كيفية غير محدد ولكن قابلا للتحديد. 
يختفى الارتباط بين الكون وماهية الإنسانء هذا الارتباط الذى تم فهمه فى هذه 
الصيغة بكيفية غير مناسبة. وهسذه صعوية محرجة*"") واضحة لدى منذ "الكون 
والزمان وتم التعبير عنها بعد ذلك فى صيغ متعددة (قارن "حول سؤال الكون" الصادر 
مؤخرًاء والدراسة الحالية. ص ٠١١‏ 'لنكتف بالتنبيه إلى أنه .)٠..‏ 

إن الإشكالات التى تخيم هنا تتجمع بعد ذلك فى المحل الحق للنقاش» هناك حيث 
تمت ملامسة ماهية اللغة والنظم» كل ذلك بدوره فقط بالنظر إلى تلازم الكون والقولة. 

تبقى هناك صعوبة لا يمكن تلافيها هى أن القارئ» الذى ياتى طبعا إلى الدراسة 
من الخارجء يتصور الأشياء ويؤولها فى البداية ومدة طويلة دون اعتبار المجال المسكوت 
عنه الذى منه ينبع ما يتعين التفكير فيه. لكن بالنسبة للكاتب ذاته تبقى الصعوبة 
هى أن يتكلم فى كل محطة من المحطات المختلفة لطريقه اللغة المناسبة. 
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الهوامش 


rp 9 ) ۱ (‏ لا : أصل» مصدرء منبع. فضلتا استعمال الكلمة الأخيرة لأن الأمر لا يتعلق عند هايدجر 
بأصمل ساکن یتولد عنه الأثر لیترکه وراه وینفصسل عنه؛ بل بمنبع ي ينبثق أو ينبع منه الأثر الفنى 
باستمرار ویستمد منه وجودهء کما هو الشأن مثلاً بالنسبة لنبع تهر. وسیدمل هایدجر فی نهاية النص 
على تأویل كلمة 8وہلامUrs‏ اتطلاقًا من كلمة 50۲۷١8‏ التى تعنى القفز. 

W0۲۸ ) ۲ (‏ :عمل» أثر. تجنبنا استعمال كلمة عمل لأته يمكن أن يفهم منها أيضا فعالية الفنان وليس فقط 
ما ينتجه» وهذا ما من شانه أن يجعل سؤال هايدجر عن الفن يفهم كسؤال عن فعالية الفنان» وهو 
الأمر الذى يرفضه هايدجر بكيفية قاطعة. لهذا فضلانا استعمال كلمة الأثرء لكن لا يجب أن نفيم 
الآثار بمعنى مخلفات الماضىء فالاثار الفنية يمكن أن تنتمى للماضى كما يعكن أن تنتمى للحاضر. 

( ۲ ) ۷8880 : يحدث. السؤال عن منبع الأثر الفنى يصبح سؤالا عن ماهية الفن. نستعمل الماهية لترجمة 
الكلمة الألائية das W986‏ هيدي يهم الايا معنن الفه العام الذى تندرج تحته 
الأشياء الجزئيةء بل يعتبرها ما ينتشرء يسود ويحدث فى هذه الأشياء ويتخللها. ولهذا يدعو فى كثير 
من المناسبات إلى قراءة ۷68907 045 التى تعنى الماهية كعمصدر القعل الألمانى ۷6567 الذى لا 
يستعمل اليوم والذى ترجمناه بالفعل يحدث. وبذلك يضفى هايدجر طابع الفعل على المامية 8ة 
0 . إذا أردنا أن نجد ماهية ۷6887 088 الفنء فيجب أن نبحث عنها هناك حيث يحدث 
7 الفن. يحدث الفن فى الأثر الفنىء أى ينتشرء يتحقق» ينشر ماهيته ويكون فاعلاً ومؤثرا فى 
الاثر الفثى. 

٤ (‏ ) يجب التمييز هنا بين الملقة المفرغة أو الدور لاو٥‏ ااا ونامآ التى تعتبر خرقًا للمنطق والتى 
نصادفها عندما يضم تعریف حد هذا الحد ذاته أو متدما يفترض البرهان كمقدمة القضية التى يجب 
البرهنة عليهاء وبين الحلقة الهرمنيوطيقية )٣ا2‏ 8٣وا‏ 6uمherne der‏ التى تصادقھا عتد 
محاولة فهم التصوص وتأويلها والتى تتخذ عدة أشكال. مثلا لفهم النس فى كليته لا بد من فهم 
الأجزاء التى يتكون منهاء لكن فيم هذه الأجزاء يتوقف بدوره على فهم النص فى كليته. الحلقة التى 
تواجهها فى هذه الفقرة تتمثل فى اتنا لا يمكن أن نفهم الأثر الفنى إلا إذا قهمنا ما هى الفنء لكن من 
جهة أخرى لا يمكن أن نفهم الفن إلا إذا فهمنا الأثر القثى. ليست الحلقة الهرمنيوطيقية عيبًا يجب 
تجنبهء فهذا غير ممكن؛ بل يجب أن نعرف كيف نسير فيها حتى يكون هذا السير غنيًا ومثمرًا. وسبق 
أن عالج هايدجر مشكلة الحلقة اليرمنيوطيقية فى ص٤۲‏ من "الكون والزمان» حيث أبرن أن هذه 
الحلقة لا توأاجهنا عند دراسة النصوص فقطء لأن الت ويل والفهم ليسا مجرد كيفيتين للتعامل مع 
التمسوص, بل هما تحديدان أساسيان لكون الإنسان عمومًا. إن الحلقة الهرمنيوطيقية هى شكل لإنجاز 
الكينونةء وهى تتجذر فى البنية الأنطولوچية للكينونة وتنشاً عن زمانيتهاء لذلك لا يمكن أبدًا تجلبها. 

êndi ) ٥ (‏ bstverstاse‏ : تعنى هذه الكلمة عمومًا عند هایدچر ما هو مقبول من تلقاء ذاته» بمقتضی 
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العادات والأساليب الفكرية الرائجةء ترجمناها بكلمة بديهى» لكن يجب الانتباه إلى أن هايدجر 

يستعمل هذه الكلمة بمعنى يكاد يكون قدحيًا لأنها تعبر عن ما هو رائج ومقبول هكذا دون مساءلة أو 

نقد. 

٦ (‏ ) وہ٥‏ ۸٥6٥اط‏ ٥آ‏ : ى الأشياء التى هى مجرد أشياء وليست أكثر من ذلك. الأشیاء المتى لا تتوفر 
فوق شبئيتها على أية دلالة. ترجمناها بعبارة الأشياء المجردة. 

S6١ ) ۷ (‏ 48 : نستعمل لترجمة هذا المفهوم كلمة الكون كمصدر للفعل كانء وتبدو لنا أكثر ملاسة لأته 
يمكن أن نسمع فيها دلالتين أساسيتين: فالفعل كان يدل على الحال (مثلاً : أكنتم خير أمة أخرجت الناس). 
وفى الوقت نفسه على الوجود ( مثلاً : «ما شاء الله كان» ). فى مقابل ذلك خصصنا كلمة 
الوجود لترجمة 2١٥أ8ءأ×E‏ وال وكلمة الكينونة لترجمة ۸أs6ئة0 da8‏ . 

(۸ ) يستعمل هايدجر هنا فعل 0001861207 فى دلالتين مختلفتين. لا يظهر الفرق بين دلالتى هذا الفعل إلا 
عند تصريفه أو النطق به: عندما يتم التشديد على الشطر الأرل (000۲)ء فإنه يعثى العبور من ضفة 
إلى أخرىء أو نقل شىء من ضفة إلى أخرى. أما عندما يتم التشديد على الشطر الثائى (z0۸اهو)‏ 
فيعنى الترجمةء أى نقل كلمة أو نص من لغة إلى أخرى. 

W0 ) ٩ (‏ 48 : عندما تجمع على ٥ال‏ ۷0۲16۲ يكون معناها الكلمة كوحدة لغويةء فى هذه الحالة 
نترجمها بلفظ وألفاظ. أما عندما تجمع على ۷0۲8 ١ال‏ فتعنى الكلمة من حيث إن لها دلالة أساسية 
ووزن خاص وقوة موجهة فى لغة أو ثقافة معينةء فى هذه الهالة نترجمها بكلمة. 

)٠١ (‏ )طا : مندما يتعلق الأمر بالجملة أو القضية تعنى هذه الكلمة الموضوع (فى مقابل المحمول). 
وأصلها هو اللفظ اللاتينى 80ا5 الذى يقول عنه هايدجر إنه ترجمة محرفة للفظ الإغريقى u-‏ 
pokelmenon‏ . 

das Eigen û chs ) ۱١(‏ : ما هو ناشیء بذاته. یقصد ما يقوم مامتا انطلاقًا من ذاثه ومن تلقاء 
تفسه» أی دون مساهمتنا. 

dle Stimmung (1Y )‏ الحال الوجدانىء تحديد أساسى للكينونةء هو الكيفية الأولية التى ينفتع لنا بها كوننا 
وكون الأشياء والعالم» إن الكينونة تكون دائمًا فى حال وجدانى ما. ليست الأحوال الوجدانية ظواهر 
تظهر أحيانا ثم تختفى» بل إنه ينتمى البنية الأئطولوچية للكينونة أنها توجد دائما فى أحوال وجدائية. 
فالاحوال الوجدانية (من فرح أو حزنء خوف أو طمأنينةء يأس أو أمل ...) هى كيفيات أساسية يجد 
فيها تسان ذاته وسط الكائن فى كليته على هذا النحو أو ذاك. إن الأحوال الوجدانية تحمل وتوجه 
كل سلوك للكينونة إزاء ذاتها وإزاء الأشياء. ترتبط کلمة ۸9ا٣ S1٣‏ بکلمة St ٣۳٩‏ التی تعنى 
الصوت» فالحال الوجدانى ١8‏ 5هو بمثابة صوت» فهو الكيفية الأولية التى ندرك بها كوننا 
وسط الکائن فى كليته والتى يبدو لنا بها الكائن فى كليته وينفتع لناء ويهذا المعنى فهى صوت لأنها 
"تقول" لنا شيئا ما. ترتبط 9و٣‏ "٣ا8‏ كذلك بالفعل 8۲٣٣أا8‏ » ومن ضمن معانيه ضبط أوتار آلة 
موسيقية؛ فالحال الوجدانى الذى يتملكنا فى وضعية معينة يناغم تصرفاتنا ويضبط إيقاعها ويجعلها 
منسجمة فیما بینها. ویعنی الفعل 81۳76۸ أیضنًا 0881۳9۸ أى حدد. فالحال الوجدانی 
يعطلبع تصرفاتتا ويحددها ويوجهها . 

(۱۳ ) یعتدی علی الشیء أو یدوسه»ء ی یفرض عليه فهما مسبقًا ليس مستمدا من الشىء هى ذاته. 
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)٠١ (‏ تاتى الأشياء إلى جسمنا لأن الإحساسات المذكورة تحدث فينا وترتبط بنا ارتباطًا وشِقًا . 

٠١(‏ ) عندما يتكلم هايدجر هنا وفى مواضع أخرى من النس عن ثبات الشىء أو الأثر يجب أن يفهم الثبات 
أساسا وبالدرجة الأولى بمعنى صلابة هذا الشىء متانته» وقوفه وانتصابهء أى بالمعنى الذى نقصده 
مثلا عندما نتکلم عن بنیان ثابت, على عکس ما هو رخو ومتهافت. ۰ 

)١١ (‏ 808 : تترجم هذه الكلمة مثل كلمة 164| قى سياق فلسفة أفلاطون بالمثال أو الفكرة. ويرى هايدجر 
أن هذه الكلمة كانت تعنى فى اللغة اليومية إلى حدود زمن أفلاطون وأرسطو المظهر أو المخظر الذى 
يتقدم به الشىء لعيتنا الحسية والذى نحدد انطلاقا منه هذا الشىء حسب النوع الذى ينتمى إليه : 

( ۱۷) 18ل : محيط, المقصود هنا المحيط بالمعنى الهندسىء» أى السطح الخارجى لشىء ما أو مجموع 
الخطوط التى تحد هذا الشىء. 

( ۱۸) يلوح لنا: أى يظهر ويتبدى لناء يقدم ذاته إلينا. إن الاستعمالية هى السمة التى انطلاقًا منها نفهم 
الأداة وتمنحها دلالة فى سياق عالنا. 

( ۹) أداة لأجل شىء ما : يحدد هايدجر الأداة أتطولوجيا من حيث إنها لأجل شیء ماء إنها ليست هناء أى 
لا توجد كاداة. إلا من حيث إنها تصلع لإنجاز غرض ما. 

)۲١ (‏ يتميز الأثر بأنه مكتف بذاته 86108190۸09884 ليست الأداة مكتفية بذاتهاء لأننا نبد قى 
استخدامها لتحقيق أغراض ما بمجرد أن تصبع جاهزة, أما الأثر الفتى فإنه عند اكتماله يستقل عن 
الفنان ولا يستعمل لتحقيق أى غرض, إنه لا يتوفر على غاية خارج ذاته. 

zu nichts gedrngt (۳١ (‏ : مندما یصبع الأثر أَثرّا لا یکون من الممکن أن یدفع باتجاه شىء ما أو أن 
يوجه نحو شىء ما كما هو الأمر بالنسبة للأداة مثلاًء ومن هذه التاحية فهو يشبه الشىء 
المجسرد. لذلك ترجمنا هذه العبارة ب : لا يخضع لتأثيرنا. 

(۲۲ ( tenاSichzurûckha das‏ : تحفظ الشیء وإمساکه لذاته» ی عدم ظهوره کما هو فی ذاتهء انفلاته 
من قبضة التفكير. 

(۲۲) فى عالم الفلاحة تكون الأداة محميةء أى فى عالم الفلاحة تكون الاداة ما هی» تحدث كاداة ویظل کونها 
کاداة مصوئًا . 

die erlêBlichkeit (٤ (‏ : ترجمناها بالثقةء لكنها تعنى بالضبط كون الأداة محط ثقة؛ أى أته يمكننا 
التعويل عليها والاعتماد عليها. 

SteN870 )١ (‏ sول‏ : الوقوفء ویعنی هنا أن یکون الشیء واقفا آی منت منتصباء أى أن يظهر صراحة. إننا 
مثلا لا يمكن أن نستعمل أداة حسب هايدجر إلا على ضوء فهمتا لكوتهاء لكن هذا الكون لا يكون 
عادة حاضرًا بكيفية صريحة؛ بل يبقى ضمنيا. أما فى لوحة فإن جوخ فإن كون الأداة يتبدى صراحة. 
ينتصب أمامتاء يظهر كما هو ويصبح لامعا. 
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hervorbrin gen ) ۲(‏ : انتج أحدث. ترجمناها بفعل أخرج الذى يبدو أقرب إلى المعنى الذى يقصده 
هایدجر؛ وستری فیما بعد كيف يؤول هايدجر هذه الكلمة. 

(۲۷ ) إذا كانت الحقيقة تحدثء فععنى ذلك أنها تاريخية, لكن ليس بالمعنى المتداول» بل با معتى الذى سيتضع 
فيما بعد. هتاك فى اللغة الالانية قرابة بين 9050106۸67 : حدث » و 08٥۸٤8‏ : تاريغ. 

(۲۸ ) أك ا0ا : ترجمناها ترجمة حرفية بعبارة لذاته أو لأجل ذاتهء لكن هذا التعبير يعنى أيضًا : معزول. 
مفصول؛ مستقل. إن ترك الأثر لذاته على ما هو عليه يعنى أن ننظر إليه وحدهء أى بغض النظر عن 
كل الروابطء أن تنظر إليه مفصولاً ومعزولاً عن هذه الروابط. 

das Entgegenstehen ( ۲۹(‏ : قيام الشىء إزاعناء وهذه هى كيفية كون المىضوع؛ فالموضوع يعنى حرفيًا 
ما يقوم إزاعنا أو قبالتناء إنه 890١-84١۵١‏ ترجمنا هذه الكلمة حرفيا حتى نُظهر التقايل بينها 
وبين كلمة 8[0۸519۸8۸| : قيام الشىء فى ذاته. إن الآثار عندما يتم التعامل معها كموضوعات لا 
تبقى قائمة فى ذاتهاء بل تصبح قائمة إزاءناء أى يتم النظر إليها من خلال علاقتنا بهاء لا كما هى فى 
ذاتها. 

( ۳۰) 07 : يحدٿ. راجع الهامش رقم ۲ . 

A١867 ) ۳١(‏ 48 : الحضورء يجب فهم الحضور كفعل» كحدث وليس كحالة قائمة. 

(۳۲ ) فضاء هذه الروابط فى حدوثه : نحاول هنا أن نؤدى فكرة هايدجر التى مفادها أن الفضاء المذكور ليس 
إطارا ساكتًاء بل هى حدث, هذا الفضاء يحدث. 

(۳۲ ) ۷8880 : یحدث. راجع الپامش رقم ۲ . 

۲١(‏ ) يوجه المعبد النظر.أ50 بالنسبة لشعب تاريخى» حيث إنه يمنح للأشياء منظرها 66881011 وللناس 
نظرتهم المستقبلية A88٥۸‏ . 

errichten (۳)‏ : أنشتا. يكتب هايدجر هنا هذه الكلمة بهذا الشكل ۲-۲۸١‏ ليبرن الجذر 6۸اإ٥ا]‏ 
الذى يشير هنا إلى التوجيه والمقياس الموجه. ففى إتشاء المعبد الذى تتمحور حوله حياة شعب تاريفى 
فى وقت معين يتم فتح التوجيهات الأساسية التى يتصرف حسبها الناس. , 

da8 Wesenllche )۳ (‏ : ما هو أساسیء يقصد هایدچر هنا ما يعتبر وجوده أساسيًا فى إشارة إلى 
الإلھی. 

aufstellen ( YY)‏ : ينصب» يقيم. يستعمل هايدجر هذه الكلمة للتعبير عن افتتاح الأثر الفنى لعالو. اختار 
هايدجر هذه الكلمة بسبب تكوينهاء فهى تتكون من 8191|8١‏ : أوقف ومن السابقة لا التى تدل فى 
العادة على طابع الفتح والانفتاح » فالأثر يجعل العالم واققًاء أى يجعطله ينتصب ويظهر صراحة فى 
انفتاحه. وسيستعمل هايدجر خلال وصفه لكون الأثر كلمات أخرى تضم الجذر ١6ا80‏ مثل 
„a : feststellen y «gii : herstellen‏ 

die Welt weltet (FA )‏ : تعنى كلمة ا۷6 العالم» من هذه الكلمة ينحت هايدجر الفعل 69۲١‏ ء الذى لا 
يستخدم عادة فى الألمانيةء وينسبه إلى العالم. وهذا ما دفع بعض النقاد إلى القول بان الأمر يتعلق 
هنا وفی تعابیر أخری مشابهة لهايدجر بتحصيل حاصل. لكن هايدجر يريد من خلال هذا التعبير أن 
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يبين ان العالم ليس إطارا قاراء بل هو فى ماهيته حدوث. لهذا ترجمنا هذا التعبير بصيفة 'المالم 

enc )۳۹(‏ : رتب الفسحة أى أثثهاء هيأها وأعدها بالمعنى الذى نقصده عندما نتكلم مثلا عن تهيئة أو 
إعداد التراب أو المجال. يكتب هايدجر هنا هذه الكلمة هكذا 61١-۳1٥۸6١‏ لكى يؤكد من جديد على 
طابع التوجيه والمقياس الموجه فى ترتيب الأثر للفسحة (راجع الامش رقم .)۴١‏ لهذا يقول : هذا 
الترتیب [٣-۲۳1٥۸98۸‏ یستمد ماهیته مما سمی إنشاء ۸)6۸ E٣۰٣٥‏ . 

)٠١(‏ يجعل الأثر الفنى الأرض التى تتميز بالانغلاق تظهر وتبزغ فى المجال المفتوح للعالم الذى ينصبه 
بصفتها ما يحتضن ويحمی 06۲96١‏ ؛ فالأرض تحتضن الأثر الذى يضع ذاته فيها. إن الأرض التى 
تتمیز بالاتفلاق والاختفاء هی ما یحمی ويحتضن. 

)٤١(‏ ١ااماهط‏ : تعنى أنتجء وتعنى كذلك وضع الشىء هنا. يختار هايدجر هذه الكلمة لأنها تحتوى على 
الجذر 518|!6١‏ (راجع الهامش رقم ۳۷). يبدو للوهلة الأرلى أن تعبير إنتاج الأرض غير مستساغ. 
فنحن لا ننتج فى العادة المادة الأولى؛ بل ننتج انطلاقًا منها. لكن ما يعنيه هايدجر عندما يقول بأن 
الأثر ينتج الأرض هو أنه يجعلها تظهر فى المجال المفتوح صراحة كارش آی كمنفلق وحاضن,؛ أى أنه 
يأتى بها إلى المجال المفتوح. لهذا سيقول هايدجر فى نهاية هذه الفقرة: يجعل الأثر الارض أرضتًا. 

)٤۲(‏ kennen-chtاn-Sich‏ : الجهل بالذات. تطرح هذه العبارة صعوبة كبرى فى الفهم. يبدو أن هايدجر 
يقصد بذاك أن أشياء الأرض ليست منغلقة بالنسبة لنا نحن فقط, بل كذلك بالنسبة لبعضها البحض. 
أى أنه ليست هناك علاقة فيما بينها. فاشياء الارض تنساب فى انسجام متبادلء لكن مع ذلك يبقى 
كل منها مستقلاً عن الآخرء محدودًا ومحصورا إزاء الآخر؛ وبذلك تكون منقلقة إزاء بعضها البعض. 

)٤١(‏ القرارات البسيطة والأساسية : ليس هناك تناقض فى هذه العبارة, فالقرارات الحاسمة والأساسية هى 
دائمًا قرارات بسيطةء لأنها تختار اتجاهًا ضمن اتجاهات ممكنة دون أن تدخل فى التفاصيل 
والجزئيات. 

die Ruhe (6٤(‏ : السكون. ruh0‏ chbeاAufs‏ 088 : الاستقرار فى الذات. العلاقة بين الكلمتين واضحة 
فى اللغة الالمانيةء لكنها غير ظاهرة فى الترجمة العربيةء لأننا فضلنا لترجمة الكلمة الثانية استخدام 
كلمة الاستقرار فى الذات لأنها أسهل فى الاستعمال. وواضح أن كلمة الاستقرار تشير هى أيضًا إلى 
السكون. 

das unwesentliche Wesen (£0)‏ : ااهية غير الأساسيةء حرفيًا الماهية غير الماهوية. الماهية بالمعنى 
المتداول تشير إلى العام الذى يتطبق بكيفية واحدة على الكثيرء ولذلك فهى ماهية غير أساسية. 

)٤١(‏ يرى هايدجر أن الماهية الأصلية للحقيقة تتحدد كلاخفاء للكائنء أما التحديد المتداول للحقيقة كصواب» 
كتطابق بين المعرفة والشىء فإنه لا يعبر إلا عن ماهية فرعية للحقيقة مشتقة من ماهيتها الأصلية 
کلاخقاء. 

)٤۷(‏ ليس المقصود هنا بالشىء [٣9‏ 15ل بالعتى الذى كان موضوع حديث هايدجر فى المقطع الأولء بل 
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مطعSa‏ هال أو القضية ذاتهاء أى ما تتعلق به القضية أو المعرفة. توافق المعرفة مع الشىء 88٥19‏ 
یعنی توافقها مع ما تتعلق به وتعبر عته. وهذا يمكن أن يكون شيئًا ٥"9‏ ء أو علاقة/أو حدثا أو 
واقعة. 

(4۸) اأه)وااRkh‏ : السواب. تكون القضية صائبة إذا أصابت "۸4٥۸(‏ ١۸۲6ءا‏ عاه) الكائن اللامختفى 
الذی تتعلق به أى إذا صوبت أو سددت نحوه وأصابت ألهدف. 

(۹) فى الفقرة السابقة يمهد هايدجر للحديث عن الاتفراج مبيتًا أننا فى العادة عند استعراضنا للكائنات 
وأصنافها نعتقد أننا أحطنا بالكائن فى كليته بحيث لا ييقى هناك آخر. لكن فى بداية الفقرة التى نحن 
بصددها يستدرك قائلاً : ومعم ذلك" . وهذا يعنى أن ذلك الامتقاد خاطئ من حيث إِنه يتتاسى حدث 
الاتفراج. لفهم هذه الفقرة يجب أن ننتبه إلى أن هايدجر يريد أن يبرز أمرين: من جهة أن الاتفراج 
ليس كائنًا مثل بقية الكائنء إنه لا ينتمى إلى الكائنء بل هو آخر بالنسبة له. ومن جهة أخرى أن 
الانفراج ا يحدث إلا بالعلاقة مع الكائنء إنه يرتبط به. حدث الانفراج يجرى فيما وراء الكائنء لكن لا 
يعنى هايدجر بذلك أنه يحدث فى عالم يتخطى عالم الكائنات. فعيارة "فيا وراء الكائن" تعنى أن هذا 
العدث يجرى إضافة إلى الكائن بمعنى أنه مختلف عتهء إته آخر بالنسبة للكائن. نظرا لأن هذا الآخر 
ليس كائناء فإنه لا ينتمى إلى الكائن فى كليته. إن هذا الآخر هى فيما وراء الكائن. لكن الانفراج لا 
يحدث فيما وراء الكائن بحيث لا يتعلق بهء ذلك أنه فى هذه الحالة لن يكون مختلغا عن الكائن فقطء بل 
مفصولا عنه. يحدث الانفراج فيما وراء الكائن بحيث إنه يحدث أمامه. وهذا يعنى أن الانفراج يحدث 
بصفته ما يختلف عن الكائن وفى الوقت نفسه ما هو ملازم له. إننا لا يمكن أن نتكلم عن الكاثن فى 
كليته إلا لأنه أمام الكائن يحدث آخر هو الانفراج الذى يجعل ظهور الكائن وتعاملنا معه ممكئًا. 
ويحدث الانفراج فيما وراء الكائنء لكن أمامهء وسط الكائن. ليس هناك تناقض بين "فيما وراء الكائن" 
و 'وسط الكائن". فعبارة "وسط الكائن" لا تعنى أن الانفراج ينتمى للكائن فى كليته»ء إنه ليس وسطا 
للكائنء بل بالنسبة للكائن. يحدث الانفراج بالنسبة للكائن فى كليته بصفته (الانفراج) الوسط المحدد. 
إن الوسط ليس محاطا بالكائن, ففى هذه الحالة سيكون الاتفراج كائتًا مثل بقية الكاشن. إن الانفراج 
هو الذی یحیط بالکائن فی کلیتهء أى يلفه. وهو فى إحاطته بالكائن يحدث أمامه. إذا كان الانفراج 
يحيط بالكائن فهذا يعنى أنه يحدث فيما وراءه. هذا الانفراج أكثر كونا من الكائن. ليس هناك الكائن 
فقطء بل إن الائفراج الذی فيه فقط یکون الکائن متجليًا هی نظراً لانه لیس کائئًاء أکثر کوًا من 
الكائن, لأنه هو ما يجهل ظهور الكائن ممكئًا. 

)٥۰(‏ لا يمکن أن یكون الكائن كائئناء أى لا يمكن أن يتجلى بص فته هذا الكائن,ء إلا إذا ولج 
(nstehenاhe)‏ إلى المجال المنفرج وتعمرض له (4u888۸6۸٣1ا)‏ الكائن الذى يلج إلى المجال 
المنفرج ويضاء فيه ويصبح بذلك لامختفيًا هو الكائن الذى ليس من نوع الكينونةء أما الكائن الذى 
يتعرض للمجال المنفرج» أى يقوم فيه منفتحًا فهو الكائن الذى من نوع الكينونةء الإنسان. هذا الكائن 
له علاقة خاصة بالانفراج. إنه بقيامه فى الانفراج يستدير المجال المنفرج» إنه يقوم منفتحًا داخل 
المجال المنفرج. وهذا ما يعنيه هايدجر بالطابع المتخارج الكينونة, فالكينونة تقوم منفتحة داخل انفتاح 
الکائن فی کليته ولهذا لا يمكن أن يحدث الائفتاح بدونها. 
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as Versaوen (a)‏ : التمنع. يتمنع الكائن عندما ينفلت منا ولا نتمكن من تحديده. ويبلغ التمنع ذروته 
عندما لا نستطيع أن تقول عن الكائن سوى إنه كائن. إن التمنع بهذا المعنى هر الحد الذى يحد 
معرفتنا بالكائن. التمنع هنا هو تمنع الكائن. أما التمتع الذى يقصده هايدجر فهو جانب اُساسی 
للانفراج الذى ليس له طابع الكائن. التمنع هنا هو تمنع الانكشاف» هو بدء الانفراجء هو ها يبدأ 
انطلاقًا منه الانفراج فى ماهيته الكاشفة. ولهذ! فالانكشاف هو أساسًا انکشاف محدود بحكم التمتع. 
تبعًا لذلك. فإن اللامختفى يبقى دائمًا مختفيًاء ولا ينكشف إلا بالقدر الذى يسمح به التمنع كبدء 
للانفراج. 

(١ه)‏ enااeاVers das‏ : الحجب. فى حبن أن التمنع هو بداية انفراج المجال المنفرج؛ فإن الحجب يحدث 
داخل المجال المنفرج. فی شكال الحجب لا يكون الاختفاء تمنعا للانكشاف أو تمنعا للكائن. إن الكائن 
یتجلی» أى يكون لامختفيًاء إلا آنه يقدم ذاته فى تجليه بكيفية مخالفة لما هو. يسود التمنع بصفته 
البداية التى لا يمكن رفعها للانفراج» لکن لیس بمدی واحد بل یحدث بمدی متغیر . ينتمى الحجب هو 
اتسا ااا إلى الانفراج» ذلك أن كشفا محدودا للكائن لا يوجد إلا فى حركة مضادة للاختفاء 
كحجب دون أن يتم فى الانكشاف القضاء ء على الحجب تماماء ورغم الاختلاف بين الاهتفاء كتمنم 
والاختفاء كحجب, فإنه يجب تفكيرهما فى وحدة. بحكم التمنع بكون الانكشاف السائد دائما محدودا 
ونهائيًا. لكن المدى المحدود والنهائى للانكشاف يمكن أن يتحدد فى الوقت تفسه من قبل الاختقاء 

كحجب. وهكذا فإن الاختفاء هو خصم للانكشاف فى كيفيتين : التمتع والحجب. 

0 سبق أن الحقيقة فى ماهيتها الأصلية اا اخ حالة قائمةء وليست خاصة للكائنات أو 
لقضايانا عنهاء بل هى حدث. إن الحقيقة تحدث كنزاع بين الانفراج والاختفاء ا لمزدوج فى درجات 
متغيرة وبکیفیات تختلف تاریخيا . 

Wİ )5٤(‏ 48 : الامتناع. يستعمل هايدجر هذا التعبير لبيان أن الاختفاء فى شكله المزنوج هو 
حركة رفض الانكشاف. كما أن الانكشاف هو حركة مضادة للاختفاءء فإن الاختفاء فى شكليه هو 
أيضًا حركة مضادة للانكشاف. هذا الامتتاع ينتمى لحدوث الحقيقةء لماهية الحقيقة. 

de لn-wahrheأأ )٥١(‏ : اللا-حقيقة. يكتب هايدجر هذه الكلمة بهذه الكيفية لكى يبين أن اللاحقيقة لا تعنى 
الخطأ والبطلان. فى لفظ اللا - حقيقة" ترد حقيقة" وهى تعنى هنا الاتكشاف» كما ترد "للا" التى 
تعنى هنا الاختفاء ا لمزدوج. فى لفظ اللا-حقيقة يتم تفكير الوحدة التى ل تتفصم للانكشاف والاختفاء. 

)۵١(‏ هتا تظهر بشكل أوضح فكرة هايدجر بصدد الحقيقة كلاخقاء وانكشاف. ليس هتاك انكشاف خالصس 
يتخلص من كل اختفاء. لأن الانكشاف لا يمكن أن يحدث إلا فى حركة مضادة للاختفاء المزدوج. بدون 
اختفاء ليس هناك انكشاف أصلا. فالحقيقة لكى تحدث تحتاج إلى الاختفاء. الاختفاء أو الامتناع 
كتمنع يمنح لكل انفراج مصدره الدائم. الاختفاء مصدر لأنه بداية الانكشاف,» كل انكشاف هو بزوغ 
ينطلق من الاختفاء كتمنع» هو خروج من العتمة. هذا المصدر هو مصدر دائم » فالانفراج لا يمكن 
أن يحدث دون مصدرهء إنه لا يترك مصدره وراءهء لأن الاتفراج دائم الحدوث. أى إنه يخرج 
باستمرار انطلاقًا من الاختفاء كتمنع. فى الوقت نفسه لا يمكن أن تحدث الحقيقة إا إذا متح 
الاختفاء كحجب الحدة اللامنقطعة للاتاهة. تعبر الإتامة 80۲١١١4‏ عن الحجب والتقنيع فى كيفياته 
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المختلفة التى تحدث داخل الانفراج. كما أن الاختفاء كتمنع هو مصدر دائم للانكشاف, فإن الاختفاء 
کحجب يسود بكيفية لامنقطعة فى المجال المنفرج, لأنه لا يمكن تصور انكشاف كائن داخل المجال 
المنفرج دون أن يتم هذا الانكشاف فى حركة مضادة للحجب. اعتدتا على النظر إلى الاختفاء نظرة 
سلبية وأن نعترف بهء إذا ما اعترفنا به أصلاء بصفته ما يجعل الاتكشاف محدودا. لكن الاختفاء هو 
شرط الانكشاف» إنه ينتمى إلى ماهية الانكشاف. إنه بالضبط إذ يجهل الانكشاف محدوداء يجعله فى 
الوقت تفسه ممكتًا. إنه بحده للانكشاف يجعله ممكئًا. اللاخفاء لا ينحى الخفاءء بل يحتاج إليه وبذلك 
یؤکده كمصدر لاهيت. 

(0۷) فى النزاع الأصلى بين الانكشاف والاختفاء كتمع يتم الحصول على درجة نهائية من الانكشاف تتخاله 
بما هو كذلك قوة الحجب» أى يتم انتزاع المجال المفتوح» أى بلوغه من خلال النزاع. لكن هذا المجال 
الذى يحدد الكيفية التى يظهر بها الكائن ليست له سمات ثابتة وواحدة. بل إته یختلف تاریخيًا من 
حقبة إلى أخرى. فالمجال المفتوح لظهور الكائن عند قدماء الإغريق يختلف عته فى عصرنا هذا حيث 
يسود الأسلوب العلمى التقنى فى تلأويل الكائن والتعامل معه. 

Handek )0۸(‏ : الحرفة اليدوية. فى هذه الكلمة توجد ۷6۲ التى تدل على الأثرء لهذا يقول هايدجر: إن 
الحرفة اليدوية )140۷6۲ لا تبدع على خلاف منطوق اسمها آثار ۷0۲۸6 . هذا طبعًا إذا قصدنا 
ب W0١۸‏ الأثر الفنى فقط ولم نأخذ هذه اللفظة فى معناها العام الذى يدل على كل متتجات عمل 
الإنسان. 

ror N98 )۹(‏ : أخرج (راجع الھامش رقم .)١١‏ فى عدة مناسبات يفصل هايدجر هذه الكلمة إلى 
أجزائها المكونة ويقرأها انطلاقًا من هذه الأجزاء. فى هذه الفقرة يقرا هایدجر 0۲-۷0۲-5۲۱۸98۸" 
بععنی جلب أو حمل 1197 شيئًا من ۸8۲ الخفاء إلى الأمام ۷0۴ ء أى أمامتاء إلى اللاخفاء. 

. (۰) يقرا هنا مایدجر 1967 101-۷0۲-511 بمعنی مشابه رغم اختلاف التفاصيل. الإنتاج ١16ا16۲-516!.‏ سواء 
أكان إنتاجًا للأدوات أو للکثار یجعل الکائن یاتی إلی الامام أو یتقدم ۷0١-۸0١۳6۸‏ إلى حضوره 
انطلاقا من ۱6۲ » أی اعتمادا على هيئته أو منظره. 

)1١(‏ يشير هنا هایدجر بسرعة واقتضاب إلى فكرة أساسية فى تأويله التجربة الإغريقية. إن الإخراج كجلب 

٠‏ للكائن من الخفاء إلى اللاخفاء هو ما عرفه الإغريق تحت اسم 0688م , الذى لا يشير فقط إلى 
فعالية الصسانع أو الفنان. بل كذلك إلى البزوغ الذى يميز الطبيعة 8اوناام » حيث تأتى الكائنات 
الطبيعية إلى اللاخفاء من تلقاء ذاتها. بل إن الطبيعة ئنم هى إخراج ءاه اهم بالمعتى الأطى 
لأن منطلقه أو نقطة اتطلاقه هنا تكمن فى الكائن الطبيعى ذاته» فى حين أن منطلق الأشياء المخرجة 
الأخرى يكمن خارجها أى فى الصانع أو الفنان. 

)٦۲(‏ لیس المقصود هنا بصيرورة الحقيقة أنها عرضة للتغيرء بل حدوثهاء أى صيرورة الحقيقة حقيقة. 

)™( يختلف معنى اللا فى كلمة اللا-حقيقة عنه فى كلمة اللاخفاء. تعنى "اللا" الأرلى حركة الاختفاء المضادة 
للانكشاف. فى حين تعنى الثانية حركة الانكشاف الموجهة ضد الاختفاء. كما أن الانكشاف حركة 
مضادة للاختفاء فإن الاختفاء هو أيغًا حركة مضادة للانكشاف. وهذا هو ما يسمح بالحديث من 
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(14) هذا الانفتاح بالذات : أى هذا الانفتاح فى شكله التاريخى السائد فى حقبة من حقب تاريخ الكون. 

i۸107 )٦(‏ : رتب. ترتب الحقیقة ذاتھا فی مجالھا امفتوح» بمعنی انها تنش ذاتها فيه تحل فيه أی 
تتخذه مقر بان تستقر فی کائن يتجلى فى هذا المجال المفتوع. فی "الکن والزمان" یری هايدجر أن 
انفتاح الكون هو شرط إمكانية تجلى الكائن. أما تفكير هايدجر فيما بعدء فيرى أن التلازم بين الكون 
والكائن لا ينحمصر فى أن الكون هو شرط إمكانية تجلى الكائنء ذلك أنه فى تجلى الكائن تتم فى 
الوقت نفسه حماية واحتضان انفتاح الكون وبالتالى العالم. لكن بصدد الأثر الفنى لا يقتصر التلازم 
على أن انفتاح الكون يجعل الأثر الفنى مثل كل كائن منكشفًا وعلى أن هذا الانفتاح يحمى ذاته فى 
الكائن الذى يكشفهء بل إن الأثر بتجليه يضىء انفتاح ا لمجال المنفتح. ذاك المجال الذى يبرز فيه الأثر 
الفنى ذاته. إن ما يتم جلبه فى الإخراج المبدع هو أولاً : الأثر الفنى وثاتيًا : انفتاح ا لمجال المفتوح 
الذى يبرز فيه الأثر الفنى. الإبداع يعنى جلب اللاخفاء صراحة إلى الأثر الفنى. ليس من أجل إيوائه 
هناك بل لكى يستطيع انطلاقا من هذا المحل أن يسود بكيفية متميزة ككشف للكائن فى كليه. 

)١١(‏ وضع : المقصود هنا فعل الوضع الوارد فى عبارة "وضع الحقيقة فى الأثر". 

(1۷) المقصود بذلك تفرد الأثر الفنى وعدم قابليته التكرار. 

(1۸) إبداع الأثر له طابع الإخراج. فى إخراج الأش يتم فى الوقت نفسه إخراج انفتاح الكائن. لكن هذا ا 
یعنی أن الإخراج ینشئ انطلاقًا من ذاته هذا الانفتاح ویحدد کیفیته. بل إته یثلقاه ویستلمه من حيث 
إنه ملقى به. إن المشروع المبدع لا يتحكم فى اللاخفاءء بل إنه يفتع اللاخفاء الذى ألقى به إليه. إن 
المشروع يتحدد عند هايدجر كمشروع ملق به. 

(1۹) نزاع العالم والارض الذى يتأسس فى النزاع الأصلى بين الانفراج والاختفاء يحدد الكيفية التاريخية 
لحدوث الحقيقة. ومن هذه الزاوية ينعته هايدجر بأته ۴18 . يستعمل هايدجر عمدًا هذه الكلمة التى لها 
دلالتان فى اللغة الألمانية. إنها تعنى من جهة: التمزيق والفجوة والصدع والشرخ؛ وبذلك تعبر عن 
النزاع. لكنها تعنى من جهة أخرى: المقطع والرسم والمغطط والتصميم؛ وبذاك تعبر عن الملامح التى 
تسم الحقيقة فى حقبة تاريخية معينة. لفهم آفكار هايدجر بكيفية سليمة يجب تصور الدلالتين معا فى 
وحدة كلما وردت كلمة الشق فى النص باكمله. ويستعمل هايدجر فى هذه الفقرة كلمات تضم الجذر 
R8‏ مٹل r۸۵8‏ و A۲٣8‏ و ۳۱۵لا . هذه الکلمات تستعمل لوصف ترکیب جسم أو الة إلا 
أن هايدجر يستعملها استعمالاً خاصًا. تعنى 671۸4۲18 فى الاستعمال المتداول المقطع القاعدى أو 
الأفقى لجسم ما. ينعت هايدجر الشق باته "۵۲١8‏ لأنه لا يمدث شرخا بين المتتازمين. بل يرأبهما 
usan menrelBen‏ انطلاقا من ساس 371٣۵‏ وحدتھما. لهذا ترجمتا هذہ الكلمة بالشق 
الأساسى. أما ۲8لا۸ فتعنى عادة المقطع العمودى أو الطولى لجسم ما. يفهم هايدجر السابقة ل۸ 
الواردة فى ۲8 دا۸ على أنها تشير إلى الفتع والاتفتاح» ويهذا يكون معنى ۲3ا۸ هنا هو الشق أو 
الرسم الذى يرسم الملامع الأساسية لانفتاح الكائن ويزوغه. لهذا ترجمنا هذه الكلمة بالشق الفاتح. 
وأخيرا تعنى كلمة 8١۴٣لا‏ فى الاستعمال المتداول المخطط أو الرسم الإجمالى لجسم ما. يفهم 
هايدجر السابقة ١لا‏ بمعنى الإحاطة فيكون معنى 8٨۳لا‏ هى الشق أو الرسم الذى يحيط بالمتنازعين 
ويوحدهما. لهذا ترجمنا 0۲18لا بالشق المحيط. فى النزاع يتحدد الرسم الأساسى والفاتح والمحيط 
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الحقيقة. أى تتحدد المعالم التى تتخذها الحقيقة فى عصر تاريخى ماء ويالتالى الكيفية التى يبدو بها 
الكائن. إن النزاغ منظورًا إليه من هذه الزاوية هو شق بالمعتى المذكور. 

)۷١(‏ فى بداية هذه الفقرة يقول هايدجر إن ما يتعين إخراجه هو الكائن, أى الأثر الفنى هناء فى حين إنه 
بقول الآن بان ما يتعين إخراجه هو الشق بالمعنى الذى شرحه. مع ذلك ليس هتاك تتاقض بين 
الفكرتين. لأن إخراج الأثر هو فى الوقت نفسه إخراج الشق. أى الكيفية التى تحدث بها الحقيقة فى 
عصر ما. إن إخراج الأثر وجلب اللاخفاء إلى الأثر لكى يلمع انطلاقًا منه هما الحدث نفسه. 

Gestalt (1)‏ : الشكل. بحيد هايدجر هنا تصور الشكل ويحدده من جديد. الشكل ليس هو الصورة التى يتم 
إضفاؤها على مادة أولى» بل هو الشق الذى يرسم ملامح الحقيقة فى عصر ما وقد تم تثبيته 
بإيقافه 5016١‏ ووضعه فى الأرض. إن التشكيل فى الإبداع ليس إضفاء صورة على مادة أولية, بل 
هو جلب وتٹبیت ۴۵558۱6۸ النزاع كشق فى الأرض. 

(۷۲) اا0أ6-6 : تجميع وتلازم داخلى لكيفيات الإيقاف 561٥١‏ الموجودة فى كون الأثر وفى الإبداع المنتمى 
لكون الأثر. يتم الحديث عن تجميع الإيقاف ١6ا88‏ . لأن هايدجر يستعمل فى تحليله عدة كلمات 
تحتوى على هذا الجذر كما سبقت الإشارة إلى ذلك فی الهامش رقم ۴۷ . "6#" التى توجد فى -ه6 
أا86تستعمل عادة للدلالة على التجميع. 

(۷۳) ما یحررھا إلی ذاتاء أی ما یجطھا تتجلی فی ماهیتها وتکون بالتالی ما هی. 

)۷١(‏ يصف هايدجر خطوته نحو الحفظ كخطوة حاسمة ينزع إليها كل ما قيل سابقًا. وهذا ما يبرز أهمية 
الحفظ عند هايدجر وارتباطه الوثيق بكون الأثر. إذا كانت الإستطيقا تحدد دور المتلقى كتذوق واستمتاع 
يثيرهما الأثر وينضافان إليهء فإن هايدجر يحدد دور المتلقى كحفظ, وبالتالىي بصفته منتميًا لكون 
الأئر؛ ذلك أن الأثر لا يكون واقعيًا إلا فى الحفظ. والحفظ يتحدد هو أيضًا كوضع الحقيقة فى الأثر. 
لأنه يجعل كون الأثر يحدث وينطلق. الأثر يجعل اللاخفاء لامعا. لا يحدث اللاخفاء إلا بالنسبة لكينونة 
تاريخية تقيم فيهء ذلك أنه حول الأثر تنتظم وتتجمع المسالك والطرق التى تنفتح فيها إمكانيات الكينونة 
التاريخية وقراراتهاء وبذلك فالحقيقة التى تحدث في الأثر تحدد وتوجه تعامل شعب تاريخى مع 
الكائن. بهذا المعنى يؤسس الأثر التاريخ. 

t0n )۷(‏ eواااقااهاا‏ 8و : الارتجاج المتنوع. يجب أن تأخذ هنا بعين الاعتبار أن هايدجر يستعمل 
فى هذه الفقرة كلمات لها نفس الجذر : الرجة 5108 6۲ ؛ اقتحام 56۸ As0‏ 5هل اللامالوف , 
وقلب ۸ 5058لا وول المالوف. 

)۷١(‏ الاستجابة للانفتاح الذی یحدٹ فی الأثر ليست فعلاً عنيقًاء بل بالأحری إمساگًا للذات أو تراجعًا 
Sich zurûckhalten‏ إزاء ما هو متداولء هذا التراجع له طابع التحفظ ,الد« Verhaltenhei‏ . 

Bewah n9 )۷۷(‏ : الحفظ. يستعمل هايدجر هذه الكلمة على ما يظهر لقربها من ۷8۸۲٣۵‏ : الحقيقة. 
فالحفظ هو تلك العلاقة مع الحقيقة وهى تحدث فى الأثر. 

die اnstêndigkeأt‎ . das |nnestehen (۷^)‏ : کل کائن مدین بظهوره لانفتاح الكون. لكن الكينونة ليا 
علاقة متميزة بالكونء إذ هى المحل الذى ينفتح فيه الكون ليس فقط كون الكينونةء بل كون الكائن فى 
کلیته. هذا الانفتاح لا يضىء فقط الإتسان كما يضىء بقية الكائنات» بل إن الإنسان فى وجوده يقوم 
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منفتحًا لانفتاح الكون الذى لا يمكن أن يحدث بدونه. ليس الإنسان ككينونة كاننًا منزويًا أو منطويًا 
على ذاتهء بل إنه منفتح لانفتاح الكون, إنه يقيم أصلا فى هذا الانفتاحج ويستقر فيه. ليس الإنسان ذا 
تتعلق بكيفية بعدية بموضوعات قائمة فى الخارج»؛ بل إنه كينونة تقيم فى هذا الغارج وتتعرض له 
وتتحمله. حفظ الأثر يعنى أن نقيم فى الاتفتاح الذى حدث بفضل الأثر وأن نتحمله بحيث يصبح واققًاء 
أی لامعا وياررًا. 

ekse )۷۹(‏ : متخارج. تعن كلمة E×816۸2‏ فى الكون والزمان“ كيفية للكون, وبالضبط كون ذلك 
الكائن الذى يقف منفتحًا لانفتاح الكون بحيث إته يتحملهء هذا التحمل تم اعتباره هما 80149 . 
یتمیز الوجود بأته متخارج ۸518180۸ › لکی یبرز هایدجر هذا التخارج یکتب 6۸2ا8ا6-)ع برل 

2ا8 باعتبار أن "۴۸" تدل فى اللغة الإغريقية على الخروج. لكن يتم فهم الماهية المتخارجة 

للوجود بكيفية غير كافية عندما نتصورها كخروج أو ابتعاد عن مجال داخلى محايث الوعى أو الروع. 
فالوجود مفهومًا بهذه الكيفية يتم دائمًا تصوره انطلاقًا من الذاتية. إن الوجود يكمن فى أن تقيم 
الكينونة فى هذا "الخارج" أى فى فضاء ومحل اللاشفاء» وفى أن يكون الإنسان فى كونه دائمًا فيما 
وراء ذاته. وتعنى الكينونة 08561١‏ أن نكون على كيفية 08 الإانفتاح» أى أن نكون منفتحين لكون 
الكائن فى كليته. لا تعنى 03 فى ”الكون والزمان" انفتاح كون الكيئونة فقط بل انفتاح كون الكائن 
فى كليته. فالإنسان يقيم منفتحًا فى لاخفاء الكون عمومًاء وهذا هو ما يجعل من المعكن بالنسبة 
للإنسان أن يتمثل الكائن ككائن وأن يتوفر على وعى به. أما الوعى فلا يخلق انفتاح الكائن كما أنه لا 
يمنح للإنسان الوقوف المنفتع للكائن. 

Entschlossenhelt (^<)‏ : تعنى فى العادة العزم. لکن ھايدجر Ent-schlossenhelt Ika qay‏ 
ليؤولها كإلغاء للانغلاق. 

)۸١(‏ الإقامة فى الانفتاح الذى يحدث مع الأثر تعنى الالتزام بالمقياسء القاعدة أو القانون الذى يرتبط بهذا 
الانفتاح فى شكله التاريخى المحدد. 

(۸۲) الحفظ كإقامة فى الانفتاح وهو يحدث فى الأثر لا يعزل الناس عن بعضهم ويغلقهم فى دائرة معيشاتهم 
كما هو الأمر بالنسبة للتذوق والاستمتاع الاذين يعبران حسب الإستطيقا عن دور المتلقى. إن حفظ 
الاثر يفتح التاس على الكون من أجل الآخر ومعه ويجعل التحمل التاريخى الكينونة ممكئًاء أى يتيح 
إمكانية تجربة أصيلة للكون مع الآخر. 

(۸۲) فی تلويله لقولة ألبرشت ديررء يستعمل هايدجر عدة كلمات تضم الجذر ۴3 (راجع الهامش رقم )٠١‏ مثل : 
herausreiBen‏ انتزع » و ۴|8 : رسىم » و 8831808۲ : ريشة الرسم » و 86185۲6 : لوحة الرسم. 

(۸4) الأئر يسمح بإمكانية المبدعين, فالإخراج المبدع لا يفهم بكيفية لائقة إلا إذا تم تأويله انطلافًا من كون 
الأثر» أى من حدوث اللاخفاء فى الأثر الفنى. هكذا يكون الأثر هو منبع الفنان من حيث إن الإخراج 
المبدع للأثر ليس ممكتًا إلا لأن حدوث نزاع الحقيقة يحمل ذاته إلى أرضى الأثرء هذا الحمل لا يخضع 
لنفوذ الإبداع الفنىء لأن اللاخفاء انطلاقا من أساس ماهيته له اتجاه نحو الأثر. 

(۸) يجب التاكيد مرة أخرى على أن الانفتاح الذى يرتبط بالمشروع المبدع لا يختلقه الإتسان؛ بل هو ملقی په 
للإنسانء إن المشروع يتلقى الانفتاح الملقى به إلينا ويفتحه. 
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(۸) 1۸8616۸۵ : لاکائن. يصیر ما هو معتاد وقائم لاكائنًا . لا يعنى ذلك أن ما هو معتاد وقائم يتم إفناؤه ` 
بل إنه يصير بدون أهمية ويفقد القدرة على أن يكون مرجعيا وحاسمًا فى تحديد كون الكائن. 

(۸۷) لا يختلق النظم كيفية الانفتاح إنه كمشروع يبسط المجال المفتوح. 

das Nichtselende (^۸)‏ : اللاكائن, هنا بالمعنى الصارم؛ أى بمعنى العدم. 

(۸۹) بدون اللغة ليس هناك انكشاف للكائن. فى اللغة لا يتم فقط التعبير عن ما هو منكشف» بل يحدث 
الانكشاف الأصلى للكائن. فاللفة تسمى الكائن, هذه التسمية لا تكمن فى إعطاء اسم لما هو معروف 
مسبقًاء بل بفضل التسمية يتم تعيين الكائن فى ما هوء وبذلك يصبح معروقًا ككائن. إن التسمية تعين 
الكائن فى كونهء أى تجعله يتجلى ويظهر ويكون بالتالى ما هى. لكن هذا التعيين لا يتم بكيفية 
اعتباطية, لهذا يقول هايدجر إن التسمية تعين الكائن فى كونه انطلاقًا من هذا الأخيرء أى اتطلاقًا 
من كوته. لا يكون الكائن متجليًا لنا كما هوى وكيف هو قبل أن يأتى إلى الكلمةء بل إته لا يصبح متجليًا 
إلا فى التسمية. إن التسمية هى التى تجلب الكائن إلى كونهء وربما يتضح ذلك من خلال هذا المثال: 
إن الوزير لا يكون وزيراًء ثم تتم تسميته بعد ذلك بل إنه لا يكون وزيرًا إلا فى التسمية ويفضلها. 
إن التسمية هی تعیینه وزیرا» آی هی التی تجعل منه وزیرا. 

)٠١(‏ يؤكد هايدجر مرة أخرى على أن المشروع لا ينبثق من ذات تتحكم فيه وتحدده» بل إن المشروع هو 
أساسًا ملقى به. لكن هذا ا مشروع الملقى به يحتاج إلى من يوقظه ويستقبله. 

a8 Una b۲ )۹۱(‏ : ما لا يمكن قوله» كل شكل للحقيقة يكشف الكائن وفى نفس الوقت يخفيه. ما 
يكن قوله فى لغة هى ما تظهره هذه اللغة. أما اللامفتوح فى الانفتاح واللامتجلى فى الكائن المتجلى 


فهو ما لا یمكن قوله. 
)۹١(‏ الكلمات الأساسية لماهية شعب ما هى الكلمات التى تعبر عن التصورات والتوجهات الأساسية لكينونة 
شعب تاریخی. 


Well -Geschichte (^۲)‏ : تاريخ - العالم. لا يعنى هايدجر بهذا المفهوم التاريخ الكونىء بل يعطيه معنى 
أنطولىجيا ويراه كحدوث النزاع بين العالم المنفتع والأرض النغلقة. هذا الحدوث هو التاريخ بالمعنى 
الأساسى والحاسم الذى يحدد مصير شعب ها. أما الثاريخ بالمعنى المتداول كتسلسل للوقائم فى 
الزمن فيتخذ عند هايدجر مرتبة تابعة. 

)۹٤(‏ الفنون لا تستنفد التظلم» رغم أن النظم هو ماهية الفنء فإن ماهية النظم أوسع من الفنء لأن التظم 
ينشر ماهيته أيضًا خارج مجال الفن, فى اللغة مثلاً كنظم بامعنى الأساسى. 

)٠١(‏ الجنس الفنى الذى يحدث فى مجال اللغةء الشعرء هو أقرب إلى النظم بالمعنى الأساسى (الحدث 
الأساسى فى ماهية اللغة). إذا كان النظم بالمعنى الواسع هو ماهية الفنء فإن النظم بالمعنى الضيق. 
أى الشعرء يحقق بأكبر قدر من الكمال ماهية الفن. 

)۹١(‏ un9اStf‏ : التدشين. كلمة ٣8‏ ٠اأأاS‏ تتخذ فى اللغة الألمانية المعانى الثلاثة التى يذكرها هايدجر: 
الوهب» والتأسيس,ء والبدء. ترجمتاها بكلمة تدشين رغم أنها لا تفطى المعنى الأول, الوهب. لأئنا لم 
نعثر على كلمة عربية تؤدى المعانى الثلائة فى الوقت نفسه. 
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)۹۷( التدشين الذى يضع مشروعًا ويفتتح بذلك مجالاً مفتوحا لا یمکن تفسیره أو استنباطه مما هو قائم» لأنه 
يفوق کل ما هو کائنء لهذا يسمه ھایدجر فضلاً 118 Ûb6‏ ر Schenkung lay‏ . 

(۹۸) یتضح هنا جانب أساسى من مفهوم الأارض عند هايدجر. إن الأرض كموطن أو سكن تاريخي لشعب 
ليست مجرد منطقة محاطة بحدود خارجية. إنها أكثر من ذلك الأساس المغلق التى تتأسس عليه 
كينونة شعب هاء هذا الاساس يحتضن فى انغلاقه الإمكانيات التى ألقيت فيها كينونة شعب ما. إن 
الكينونة التاريخية هى دائما مسبقا هذه الإمكانيات. لأنها أساسها. لكن يبقى خفيا عن هذه الكينونة 
أن هذه الإمكانيات هى أساسها الملقى به. إمكانيات الكينونة التاريخية لشعب ما هى ما يعبر عنه 
هايدجر بأنه ما أعطى مع الإنسان 98900078[ 088 . ويبدو أن هايدجر يعمق هنا فكرة الإرث 
التاریخی كما فکرها فی ”الكون والزمان'. کل ما أعطى مع الإنسان کأساس ملقی به يجب فى 
المشروع أن يستخرج من الأساس المنغلق وأن يوضع صراحة عليه. إن المشروع هو استخراج ما 
يتعين افتتاحه من الأساس المنقلق الماضن. 

ese )۹۹(‏ pةhعه‏ : تعنى فى العادة خلاق لكن هايدجر يؤول هذه الكلمة معتمدا فى ذلك على معنى آخر 
للفعل الذى اشتقت شتقت منه وهو 80۸68۸ الذی یعتی ایشا : نهل وغرف» واغترف» واستقی. إن ما هو 
خلاق لا یتم اختلاقه وابتکاره من قبل ذات حسب هشیئتهاء بل یستخرج» ینهل» یستقی من الأساس 
انغلق الذى أعطى مع الكينوئة التاريخية. 

der Sprung ۰)‏ : القفز . der Vorsp r78‏ : السېق . 907| Uber 8P‏ 88ل : الاستباق. یجب أن 
نلاحظ حضور الجذر نفسه فى هذه الكلمات. البدء الحق هو قفز, لأن اللاخفاء لا يمكن تفسيره 
انطلاقًا مما هو معروف كما لا يمكن إحداثه إراديًا أو حتى توقعه. وهو سبق بالنظر لكل الكائن 
الذى سينكشف فى اللاخفاء. لأن البدء الحق يحسم فى الكيفية التى يحدث بها اللاخفاء وهو يستبق 
كل ما سيقبل (المستقبل) أى كل ما سيأتى إلى الكشف, لأنه فى البده الحق يتقرر سلفًا فى أ ى ضوء 
سينكشف الكائن مستقبلاً. 

ds Streits(1. 1)‏ وiftunاAns‏ : إشعال النزاع. يجب أن نلاحظ هنا القرابة بين كلمة و١‏ ن|ألا8م:۸ وكلمة 
ti9‏ التی ترجمناها بالتدشین. 

da8 Aufgegeben )۰۲(‏ : ما وکل لشعب تاریخی. أی ما آعطی له کمهمة أو كرسالة, ما قيض له. 48ل 
مgebeوMiige‏ : ما أعطى معه» أى الإمكانيات المتضمنة والمحتضنة فى أرضهء أى أساسه المنغلق. 
كل مشروع حق يجب أن يستمد من الاساس المغلق لهذا الشعب» أى من إرثه التاريخى والإمكانيات 
المتضمنة فيه. المستقبل الأصلى يحيل دائما إلى الماضى الأصلى. 

)٠١۲(‏ فى عبارة وضع الحقيقة فى الأثر" يمكن أن تفهم الحقيقة كذات للوضع»ء أى كفاعلء كما يمكن أن تفهم 
کموضوع للوضع» أی کمفعول. 

)١١٠١(‏ قبل بضعة أسطر يقول هايدجر إن الفن تاريضى با معنى الأسساسى وليس فقط بمعنى أن له 
تاريخًا بالمفهوم المتداول. ويضيف الآن إن الفن تاريخ. فالفن لیس تاریخْيًا بمعتی أن له تاریخاء بل 
بمعنی أنه هی ذاته تاریخ بمعنى أنه يؤسس التاريخ. وهو يؤسس التاريخ لأنه حدوث للحقيقة ولأن 
الحقيقة كلاخفاء تحدد الكيفية التى يظهر عليها الكائن كما توجه أسلوب تعاملتا معه. 
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)٠٠٠١(‏ الفن يجعل الحقيقة تنبع. ت تنيع الحقيقة قفزا لأنه لا يعكن تفسيرها أو استخلاصها مما هو معتاد. الفن 
كمنبع للأثر الفنى يجعل الأثر ينبع قفرًاء وبلوغ شىء ما قفزا يعبر عنه بالفعل 6۲8۲987 . ویری 
هايدجر أن هذا هو المعنى المقيقى للمنبع 9٣۲5لا‏ فى سياقنا هذا. إذا قرأنا كمة Ursprung‏ 
انطلاقًا من مكونيها ۲لا و 50۲09 » فإنها ستعنى القفز الأاصلى. الفن منبم 1۲80۷٣4‏ لأنه يجعل 
الأثر ومعه الحقيقة ينبع قفرا . 

)۱۰١(‏ أی لكى يحدث الفن ويصير هنًا. 

)٠١۷(‏ أSelend8‏ هال : الكائنية. ينحت هايدجر هذه الكلمة للدلالة على الكون كما تفهمه الميتافيزيقا. 
تتساء ل الميتافيزيقا من الكائن ككائن معتقدة أنها بذلك تفكر الكونء فى حين أنها فى الحقيقة لا تفكر 
الكون ذاته. الكون ككونء بل ما يميز الكائن بوجه عام أى الكائنية. 

)٠١۸(‏ يستعرض هايدجر هنا بسرعة التحديدات المختلفة التى اتخذها الكون فى مسار التفكير الغربى. تجدر 
الإشارة فى هذا السياق إلى أن اللفظ اللاتينى 48اأاهلاأة يترجم اللفظ الإغريقى 6١6۲964‏ . لكنه 
فى الوقت تفسه يحرفه فى نظر هايدجر. تعنى ال ١6۲9613‏ عند أرسطو الكون أو الوجود بالفعل 
الذى يميز الكائن بالفعل ١610ء‏ وتعنى 48(أةنا٥4‏ أيضا الكون بالفعل المميرْ للكائن بالقعل 6٣8‏ 
اا٥‏ . لكن فى حين أن ال 6۲90١‏ تشير إلى الكائن من حيث إنه قائم باستقلال فى المجال المفتوحع 
للحضور, فإن ال 80۷ 8۸8 تشير إلى الكائن من حيث إنه مفعول لفعل» من حيث إنه ما يتم إنجازه 
فی فعل. 

)١٠۹(‏ يعبر الفعل اللاتينى "0١6۲8‏ وضع فى الوقت نفسه عن دلالة ثلاث كلمات ألماتية : 81016١‏ : وضع فى 
هيئة الوقوف أو أوقف . و 89128١‏ : وضع فى هيئة الجلوس أو أجلس . و 8867| : وضع فى هيئة الرقود 
أو أرقد. ترجمنا فى التص كلمة ١6|ا818‏ ب "أوقف" وكلمة 60207 ب وضع" 2 الترجمة المناسبة 
هنا. هايدجر يبين في "الإضسافة" أنه يستعمل كلمة 81016١‏ والكلمات التى تحتوى على الجذر نفسه 
بالمعنى الإغريقی ل 16918 الذى-يدل على وضع أو نصب شىء ما فى المجال اللامختفى بحيث يكون 
هذا الشىء واققًا أى باررًا. تجدر الإشارة إلى أن "الإضافة" كتبت بعد محاضرة هايدجر حول التقنية 
التى استخدم فيها كلمة ١٥|اةاء‏ بمعنی آخر. راجم الپامش رقم ۱۱١‏ أدناه. 

)١١(‏ يقرا هايدجر هنا 16١۷0۲6۲1١98١‏ بنفس المعنى السايقء ولكن بكيفية تختلف فى التفاصيل» حيث 
یفهمها فی وحدة بین ۸۵۲0۳1٣897‏ : جلب الشیء إلى هتاء أى إلى المجال اللامختفی وین ۷0۲5۲٣36۸‏ 
: عرض الشىء. تقدم به إلى الأمامء إلى الحاضر 8ل٣86٠۷W١۸‏ 8هل . أى المجال الحاضر أو مجال 
الحضور. يتم التركيز دائمًا على الجلب 8۲٣90١‏ ؛ وهو من الأجزاء المكونة لكمة ۸06۳۷0۲5۲۸967 : 
أخرج. الإخراج هو جلب ولیس إحداًا أو اختلاقًاء ويلاحظ هنا أن هایدجر يژکد فى عدة مناسبات فى 
هذا النص على فكرة الجلب. وتجدر الإشارة فى هذا السياق إلى أن هايدجر فى إحدى ملاحظاته 
التى سجلها بخط يده على هامش نسخته الشخصية من الطبعة الصادرة عن دار النشر R647‏ 
يكتب بصدد "وضع فى الأثر": "من الأفضل: جلب إلى الاثر". كما أنه فى مقاله "الفن والمكان” الذى 
يعود إلى سنة ٠۹١١‏ يستعمل عبارة "جلب الحقيقة إلى الأشر". 

das schöpîende (111)‏ : الخلاقء أى حسب هايدجر الناهل (راج جع الهامش رقم .)١‏ الإخراج المبدع 
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ينهل. يفترف من اللاخفاء الملقى به إلينا. 

(11۲( يعتمد هايدجر هنا على العلاقة بین الإخراج 18۲۰۷0۲-5۲196۸ من حيث هو جلب من الخفاء إلى 
اللاخفاء وین ۸۰13850۸ 8۲-۷0۲-2۸۸0١۳8‏ أى جعل أو ترك الشىء يتقدم أو يصل إلى 
الأمامء إلى الشق أو الرسم ۴۵ كمحيط ۲3لا . إن الأمر يتعلق بالوصول وبترك الوصول وليس 
بالإحداث بمعنى العلة الفاعلة. ما يصل هو ما يكون ملقى به إلينا وليس ما نختلقه ونحدثه نحن 
أتنفسنا. 

86ا0١ فى نص "متبع الأثر الفنى" يقول هايدجر إنه يجب فهم الشكل اهاه انطلاقًا من الإيقاف‎ )٠١١( 
لكن بعد "منبع الأثر الفنى" سيستعمل‎ .)۷١ والوحدة المجمعة لكيفياته ااعا38-8) (راجع الهامش رقم‎ 
هايدجر كلمة 8-816 للتعبير عن ماهية التقنية الحديثة. حيث تعنى هذه الكلمة هنا أيضنًا الوحدة‎ 
المجمعة لكيفيات الإيقاف. لهذا كان على هايدجر فى 'الإضافة" التى كتبها بعد محاضرة التقنيةء أن‎ 
يوضح الفرق بين دلالتى كلمة !0-5161 . الذى يعود إلى الفرق بين الدلالة التى يتخذها الإيقاف‎ 
: فى كل حالة. فى ”أصل الأثر القن" تم التفكير فى الإيقاف حسب المعنى الإغريقى ل اوها‎ tهااn‎ 
جعل الشىء معروضًا ومنتصبًا وواقفًاء حاضرا فى المجال اللامختفى انطلاقا منه. أى من الشىء هو‎ 
تفسه. أما الإيقاف بالمعنى الحديث فيتمثل فى أن الذات تفرض على الشىء أن يقف ليس انطلاقًا منه‎ 
هو تفسه. بل من الكيفية التى تقررها الذات. هذا النوع من الإيقاف هو إيقاف مستثيرء لأنه لا يجهل‎ 
الكائن ياتى إلى الحضور انطلاقًا من ذاته ولا یترکه يظهر حسب كيفيته. بل يفرض على الكائن أن‎ 
يظهر كمجرد رصيد من الطاقة يمكن تخزينه وتحويله وتوجيهه حسب الطلب. هناك إذن فرق بين‎ 
كيفيتين للكشف: الكشف المخرج بمعنى جلب الكائن من الخفاء إلى اللاخفاء كما تم التعبير عنه قى‎ 
التجربة الإغريقية من خلال الإخراج 88١0م والوضم آ68" » ثم الكشف المستثير كما يحدث فى‎ 
التقنية الحديثة. ورغم أن هايدجر يميز بصرامة بين هاتين الكيفيتين في الكشف, فإنه يرى أن الكشف‎ 
المخرج هو الأصل التاريخى القدرى للكشف المستثير.‎ 

E۲9۸5 )۱۱٤(‏ 48 : الخصوصيةء هو الاسم الأساسى الذى يفكر فيه هايدجر بعد الرجعة إلى الارتباط 
الأاساسى بين الوجود والإنسان. المهم فى هذه الإشارة هو أن سؤال الكون هو الخلفية التى يتطلق 
منها تأمل هايدجر حول الفن. بصدد الخصوصية راجع تقديمنا لنص هايدجر "الطريق إلى اللغة". 

)٠٠١(‏ تتمثل هذه الصعوية المحرجة فى أن تعبير الارتباط بين الكون وماهية الإنسان يوحى بأن الأمر يتعلق 
بطرفين مستقلين عن بعضهما يدخلان لاحقًا فى علاقة ببعضهماء وهذا فهم غير ملائم فى نظر 
هايدجر. لأنه لا يمكن التفكير فى أى من الطرفين بمعزل عن الآخر. ففى ماهية الإنسان يكمن 
الارتباط بالكون, كما أن الكون يتضمن الارتباط بماهية الإنسانء وفى كل طرف من طرفى العلاقة 
تكمن العلاقة ذاتها مسبقا ويفضلها يكون كل طرف ما هو. تقوم هذه العلاقة على أن الإنسان ينتمى 
للكون وعلى أن الكون يحتاج إلى الإنسان حتى يؤسس حقيقته فى الكائن. 
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مارتن هیدجر (۱۸۸۹ - )۱۹۷٩‏ 

- فيلسوف ألمانى وواحد من أبرز مفكرى القرن العشرين. 
تحت إشراف الفیلسوف الالمانی هینرش ريكرت, والتی أكملها فى .)۱١۹١٤(‏ 

- من أشهر أعماله: "الکون والزمان" وفی ترجمات آخرى "الوجود والزمان" (۱۹۲۷). 
و"كانطء مشكلة الميتافيزيقا" (۱۹۲۹) و"مدخل إلى الميتافيزيقا" .)٠۹٥۳(‏ 

- انتخب رئيسًا لجامعة فرايبورج عام (۳١۱۹)؛‏ ويقى فى هذا المنصب حتى فبراير 
.(٤(‏ 

- وفى تلك الأثناء كان يرحب بالأفكار الجديدة التى فرضتها السلطات النازية على 
الجامعة آنذاكء بينما يقول المدافعون عنه إنه استقال من منصبه»ء وانسلخ عن النظام 
الجديد مبتعدا عن الحياة العامةء ولم يتحول إلى فيلسوف رسمى للنظام. 


إسماعيل المصدق 


- ولد فی ۲۰ نوفمبر )٠۹٠۰(‏ بالقنيطرة. 

- حصل على الإجازة فى الفلسفة من كلية الآداب» الرباط (١۱۹۷)ء‏ ودبلوم الدراسات 
المعمقةء من كلية الآداب» الرباط »)۱۹۷١(‏ ثم حصل على دكتوراه الفلسفة من 
جامعة فوبرطال بالمانيا (۱۹۹۲). 

- عین أستادًا للفلسفة بالتعلیم الثانویء القنيطرة (۱۹۷۲ - ۱۹۸۸). 

- ومنذ (۱۹۹۲) عمل أستادًا للفلسفة بمركز تكوين مفتشى التعليم فى الرباط. 


من أهم منشوراته: 
- أطروحته للدكتوراه: نقد علم الطبيعة الحديث: الفينومينولوجيا بين هوسرل وهايدجر 
(باللغة الأمانية)ء أمستردام / أطلنطا .)٠۹۹١(‏ 


ومن مقالاته: #4 

- نقد النزعة المىضوعية وعالم العيش فى فلسفة هوسرل المتأخرةء ونشر مترجماً إلى 
اللغة الدانماركية فى إطار مؤلف جماعى تحت عنوان: الذاتية وعالم العميش فى 
فینومینولوجیا هوسرل» أرهىس .)۱۹۹٤(‏ 

- نقد علم الطبيعة الحديث» الفينومينولوجيا بين هوسرل وهايدجر (باللغة الفرنسية)ء 
مجلة ۲عا[4, العدد الرابع .)۱۹۹١(‏ 


ومن ترجماته: 
> کلارس هیلد: العالم والأشياء: قراءة لفلسفة مارتن هایدجر؛ مجلة «فكر ونقد»» 
العدد اء سبتمبر (۱۹۹۷). 


- ریتشارد فیسر: حوار مع هایدجر. مجلة «فکر ونقد»» العدد ۲۳ نوفمبر .)۱۹۹٩(‏ 


المشروع القومى للترجمة 


المشروع القوصى الترجمة مشروع تنمية ثقافية بالدرجة الأولى » ينطلق 


ويسعى إلى الإضافة بما يفتع الأفق على وعود المستقبلء معتمدًا امبادئ التالية : 

. الخروج من أسر المركزية الأوروبية وهيمنة اللغتين الإنجليزية والفرنسية‎ -١ 

. التوازن بين المعارف الإنسانية فى المجالات العلمية والفنية والفكرية والإبداعية‎ -٣ 
. والتشجيع على التجريب‎ 

-٤‏ ترجمة الأصول المعرفية التى أصبحت أقرب إلى الإطار المرجعى فى الثقافة 
الإنسانية المعاصرةء جنبًا إلى جنب المنجزات الجديدة التى تضع القارئ فى القلب 
من حركة الإبداع والفكر العالميين , 

-٥‏ العمل على إعداد جيل جديد من المترجمين امتخصصين عن طريق ورش العمل 
بالتنسيق مع لجنة الترجمة بالمجلس الأعلى للثقافة . 

. الاستعانة بكل الخبرات العربية وتنسيق الجهود مع المؤسسات المعنية بالترجمة‎ -٦ 


اإمشروع القو مى للترجمة 


اللغة المليا 

الوثنية والإسادم (طا) 
التراث المسروق 

كيف تتم كتابة السيناريو 
شریا فی غبیویة 

اتجاهات البهث اللسانى 
العلوم الإئسانية والفلسفة 
مشلو الحراثق 

التفيرات البيئية 

خطاب المكاية 

مغتارات 

طريق الحرير 

ديانة الساميين 

التحليل النفسى للأدب 
الحركات الفذية 

أشنة السوداء (جا) 
مختارات 

الشعر النسائى فى أمريكا اللاتينية 
الأعمال الشعرية الكاملة 
قصة العلم 

خوخة وألف خوخة 

مذكرات رحالة عن المصريين 
تجلى الجميل 

ظلال المستقبل 

مثنوی 

دين مصر العام 

التنوع البشرى الغلاق 
رسالة فى التسامج 

الموت والوجود 

الوثنية والإسادم (ط۴) 
مصادر دراسة التاريخ الإسلامى 
الانقراض 

التاريخ الاقتصادى لأفريقيا الغربية 
الرواية العربية 

الأسطورة والحداثة 

نظريات السرد المدية 
واحة سيوة وموسيقاها 


ك. مادهو بانیکار 
جورج جيمس 
انجا کاریتنکوفا 
إسماعيل فصيح 
میلکا إفیتش 
لوسیان خولدمان 
ماکس فریش 
آندری. س. جودی 
چیرار چینیت 


فیسوافا شیمپوریسکا 


دیغید براونیستون وایرین فرانك 


رویرتسن سمیٹ 
جان بیلمان نویل 
إدوارد لويس سمیٹ 
مارتن برنال 

فیلیب لارکین 
مختارات 

چورج سفیریس 

چ٠‏ ج٠‏ کراوشر 

صمد بهرنجی 

جون انتیس 

هانز چیورج جادامر 
باتريك بارندر 

مولانا جلال الدين الرومى 
محمد حسین هیکل 
مقالات 


أحمد درویش 

أحمد فؤاد بلبع 

شوقی جلال 

أحمد المضرى 

محمد علاء الدين منصور 
سعد مصلوح ووفاء کامل قاید 
يوسف الانطكى 

مصطفی ماهر 

محمود محمد عاشور 

محمد معتصم وعبد الجليل الأزدى وععر حلى 
هناء عبد الفتاح 

آحمد محمود 

عبد الوهاب علوب 

حسن المودن 

آشرف رفيق عفیفی 

بإشراف عمد عتمان 

محمد مصطفی بدوی 

طلعث شاهين 

یمنی طریف الخولی و بدوی عد الفتاح 
ماجدة العنانى 

سيد أحمد على الناصرى 
سعید توفیق 

بن عبان 

إبراهيم الدسوقی شتا 

أحمد محمد حسين هيكل 

مني أبو سنة 

بدر الديب 

أحمد فؤاد بلبع 

عبد الستار الحلوجي وجبد الوهاب علوب 
مصطفى إبراهيم فهمى 
أحمد قؤاد بلبع 

حصة إبراهيم انيف 

خلیل کلفت 

حیاة چاسم محمد 

جمال عبد الرحيم 


نقد الحداثة 

الإغريق والحسد 

قصائد حب 

ما بعد المركزية الأوروبية 

عالم ماك 

اللهب المزدرج 

بعد عدة أصياف 

التراث المغدور 

عشرون قصيدة حب 

تاريخ النقد الادبى الحديث (جا) 
حضارة مصر الفرعونية 
الإسلام فى البلقان 

ألف ايلة وليلة أو القول الأسير 
مسار الرواية الإسبانو أمريكية 
العلاج النفسى التدعيمى 
الدراما والتعليم 

المفهوم الإغريقى المسرح 

عا وراء العم 

الأعمال الشعرية الكاملة (جا) 
الاعمال الشعرية الكاملة (ج٣)‏ 
مسرحیتان 

المحبرة (مسرحية) 

التصميم والشکل 

موسوعة عام الإتسان 

لد الس 

تاريخ النقد الأدبى الحديث (ج٣)‏ 
برتراند راسل (سيرة حیاة) 
فی مدح الكسل ومقالات أخرى 
خمس مسرحيات أندلسية 
مختارات 

نتاشا العجوز وقصص أخرى 
العام اإدسلامى فى أوئل لقرن العشرين 
قافة وحضارة أمريكا اللاتينية 
السيدة لا تصلح إلا لارمى 
السياسى العجوز 

نقد استجابة القارئ 

صلاح الدين والماليك فى مصر 
فن التراجم والسير الذاتية 
چاك لاکان وإغواء التطيل النفسى 


آلن تورين نور مغيث 

بيتر والكرت منيرة کروان 

آن سکستون محمد عيد إبراهيم 

بیتر جران ماطف امد وإیرادیم تھی ومحدود ماجد 
بنجامین باریر أحمد محمود 

آوکتافیو پاٹ المهدى أخريف 

الدوس هكسلى مارلین تادرس 

رویرت ج دنیا - چون ف أ قاين أحمد محمود 

بابلو نیرودا محمود السيد على 

رینیه ویليك مجاهد عبد المنعم مجاهد 
فرانسوا دوما ماهر جویجاتی 

هھ . ټ . نوریس عبد الرهاب علوب 

جعال الدين بن الشيخ محمد برادة وعشانى ايلود ويويسف الأشطكى 


داريو بیانویبا وځ. م بینیالیستی محمد أبو العطا 
ب. توفالیس وس . روجسیفیتز وروجر بیل لطفی فليم وعادل دمرداش 


أ , ف . ألنجتون 

ج . مایکل والتون 
چون بولکنجهرم 
فدیریکو غرسہیة لورکا 
فدیریکو غرسیة لورکا 
فدیریکو غرسیة لورکا 
کارلوس مونییٹ 
جوهانز إيتين 
شارلوت سیمور “ سمیٹ 
رولان بارت 

رینیه ویليك 

آلان وود 

برتراند راسل 
أنطونيو جالا 

فرناندی بیسوا 

فالنتین راسبوتین 
عبد الرشيد إبراهيم 
أوخینیو تشانج رودريجت 
داريو فو 

ت . س . إليوت 

چين . ب . تومیکنز 
ل .1 . سیمینوٹا 
أندريه موروا 

مجموعة من الكتاب 


مرسی سعد الدین 

محسن مصیلحی 

على یوسف علی 

محمود على مکی 

محمود !اسيد و ماهر البطوطى 
محمد أيو العطا 

السيد السيد سهيم 

صبری محمد عبد الغفى 
مراجعة وإشراف : محمد الجوهرى 
محمد خير البقأاعى . 

مجاهد عيد المنعم مجاهد 
رمسیس عوش ۰ 

رمسیس عوض ۰ 

عبد اللطيف عبد الحليم 

المهدى أخريف 

أشرف الصباغ 

أحمد فؤاد متولی وهویدا محمد فھمی 
عبد الحميد غلاب وأحمد حشاد 
حسین محمود 

فؤاد مجلی 

حسن ثاظم وعلی حاکم 

حسن بیومی 

أحمد درویش 

عبد المقصود عبد الكريم 


تاريخ التق الأدبى الصديت (ج٣)‏ 

العولة : النظرية الاجتماعية والثقافة الكونية 
شعرية التاليف 

بوشكين عند «نافورة الدموع» 
الجماعات المتخيلة 

مختارات 

موسوعة الأدب والنقد 

متصبور الحلاج (مسرحية) 

طول الليل 

نون والقلم 

الابتلاء بالتفرب 

الطريق الثالك 

وسم السيف 

المسرح والتجريب بين النظرية والتطبيق 


أساليب رمضامين المسرح الإسبانومريكي العاصر 


محدثات العولة 

المب الأرل والصحبة 

مختارات من المسرح الإسبانى 
ثلاث زنبقات ووردة 

هوية فرئسا (مجا) 

الهم الإنسانی والاہتزاز الصهيونى 
تاريخ السينما العامية 

مسباعلة العولة 

النص الروائى (تقنيات ومناهع) 
السياسة والتسامع 

قبر این عربی یلیه آیاء 

آوپرا ماهوجنی 

مدخل إلى الت الجامع 

الأدب الأندالسى 

صورة الفدائى فى الشعر الأمريكى المعار 
ثلاث دراسات من الشعر الأندلسى 
حروپ المياه 

التساء فى العالم النامى 

المراة والجريمة 

الاحتجاج الهادئ 

راية التمرد 


مسرحیتا حصاد کونجی وسكان امستنقع 


فغرفة تشص المرء هده 


رينيه ويليك 

روتالد رویرتسون 
بوريس اوسبنسکی 
الکسندر بوشکین 
بندکت آندرسن 
میجیل دی اونامونو 
مجموعة من الكتاب 
صلاح زکی آقطای 
جمال میر صادقی 
جلال آل آحمد 

جلال آل آحمد 

میجل دی ٹریاتس 
باربر الاسوستكا 
کارلوس میجیل 

ماك فیذرستون وسکوت لاش 
صمویل ہیکیت 
انطونیو بویری باییخو 
قصص مختارة 
فرنان برودل 

بول هیرست وجراهام تومبسون 
بیرنار فالیط 

عبد الكريم الخطيبى 
عبد الوهاب المؤدب 
برتولت بریشت 
چیرارچینیت 


ماریا خیسوس رویبیرامتی 


وول شوینکا 
فرچینیا وولف 


مجاهد عيد المتعم مجاهد 
أحمد محمود ونورا أمين 
سعید الفانمی وناصر حلاری 
مكارم الغمرى 

محمد طارق الشرقاری 
محمو السيد على 

خالد المعالى 

عبد الحميد شيحة 

عبد الرازق برکكات 

احمد فتحی يوسف شتا 
ماجدة العنانى 

إبراهيم الدسوقى شتا 
أحمد زايد ومحمد محيى الدين 
محمد إبراهيم مبروك 
محمد هناء عبد الفتاح 
نادية جمال الدين 

عبد الوهاب علوب 

فوزية العشماوى 

سرى محمد عبد اللطيف 
إدوار الخراط 

ہشیر السباعی 

أشرف الصباغ 

إبراهيم قنديل 

إبراهيم فتحی 

رشید بنحدو 

عز الدين الكتانى الإدريسي 
محمد پئیس 

عبد الغفار مکاری 

عبد العزيز شبيل 

شرف على دعدور 
محمد عبد الله الجعيدى 
محمود على مکی 

هاشم أحمد محمد 

منی قطان 

ريهام حسين إبراهيم 
إكرام يوسف 

أحمد حسان 

سمية رمضان 


امراة مختلفة (درية شفيق) 
المراة والجنوسة قى الإسلام 
النهضة النسائية فى مصر 
النساء رالأسرة رانين الطلاق 


الحركة النسائية رالتطور فى الشرق الأرسطل 
الدليل الصفيرعن الكاتبات العرييات 

نظام المبوبية القديم ونموذج الإنسان 
الإمبراطورية العثمانية وعلاقاتها الدولية 


الفجر الكاذب 

التحليل الموسيقى 

فعل القراءة 

إرهاب 

الأب القارن 

الرواية الإسبانية المعاصرة 
الشرق يصعد ثانية 

مصر القديمة (التاريخ الاجتماعى) 
ثقافة العولة 

الغوف من المرايا 

تشريح حضارة 

المختار من نقد ت. س. إليوت 
فلاحو الباشا 


مذكرات ضابط فى الحماة الفرنسية 
عالم التليفزيون بين الجمال والعنف 


پارسیفال 
حیث ثلتقی الانهار 
اثنتا عشرة مسرحية يونانية 


الإسكندرية : تاريخ ودليل 


قضايا التنظير فى البحث الاجتماعى 


صاحبة اللوكاندة 
موت أرتیمیو کروٹ 
الورقة الحمراء 
خطبة الإدانة الطويلة 


القصة القصيرة (النظرية والتقنية) 
النظرية الشعرية عند إليوت وأدوئيس 


التجرية الإغريقية 

هوية فرنسا (مج ۲ ؛ جا) 
عدالة الهنود وقصص أخرى 
غرام الفراعنة 

مدرسة فرانكفورت 


ليلى أحمد 

بث بارون 

أميرة الأزهرى سنيل 
لیلی یو لقد 

فاطة وسن 
جوزیف فوجت 

ئينل الكسندر وفنادولينا 
چون جرای 

سیدریك ٹورپ دیشی 
فوافانج إيسر 
سوژان باسنیت 
ماریا دولورس أسیس جاروته 
أندريه جوندر فرانك 
مجموعة من المؤلفين 
مايك فیذرستون 
طارق على 

باری ج. کیمب 

ت. س. إلیوت 

کینیث کونو 

چوزیف ماری مواریه 
إيفلينا ثارونى 
ریشارد فاچنر 
هربرت ميسن 
مجمومة من المؤلفين 
آ. م. فورستر 

ديريك لایدار 

کارلو جولدونی 
کارلیس فوینتس 
میجیل دی لیبس 
تانکرید دورست 
إنریکی أندرسون إمبرت 
عاطف فضول 

رویرت ج. لیتمان 
فرنان برودل 

نخبة من الكتاب 
فيولين فاتويك 

فيل سلیتر 


تهاد أحمد سبالم 

منى إبراهيم وهالة كمال 
ميس النقاش 

بإشراف: روف عباس 
نخبة من المترجمين 
محعد الجندی وإیزابیل كمال 
منيرة کروان 

نور محمد إبراهيم 
أحمد فزاد بلبع 

سمحة الخولى 

عبد الوهاب علوب 

بشیر السباعی 

أميرة حسن نويرة 

محمد آپو العطا وآخرون 
شوقی جلال 

لويس بقطر 

عبد الوهاب علوپ 

طلعت الشايب 

أحمد محمود 


ماهر شفیق فرید 


أحمد حسان 

على عبدالروف البمبى 
عبدالغقار مکاری 

عى إبراهیم متوفی 
أسامة إسبر 

منيرة کروان 

بشیر السباعی 

محمد محمد الخطابى 
فاطمة عبدالله محمود 


الشعر الامریکی المعاصر 
المدارس الجمالية الكبرى 
خسرو وشیرین 

هوية فرنسا (مج ۲ ٠‏ ج) 
الإيديولوچية 

الة الطبيعة 

من المسرح الإسبانى 
تاريخ الكنيسة 

موسوعة علم الاجتماع 
شامبولیون (حیاة من نور) 
حكايات الثعلب 

العلاتات بين المتديئين رالعلمانيين فى إسرائيل 
فی عالم طاغور 

دراسات فى الأدب والثقافة 
إبداعات أدبية 


الطريق 


معنى الجال 
حسناعة الثقافة السوداء 

التليفزيون فى الحياة اليومية 

نحو مفهوم للاقتصاديات البيئية 
مختارات هن الشعر اليونانى الحسيث 
حکایات يسوب 

قصة جاوید 

النقذ الأدبى الأمريكي 

العنف والنبوءة 

چان کوکتو على شاشة السينما 
القاهرة... حالة لا تنام 

أسفار العهد القديم 

معجم مصطلحات هيجل 

الأرضة 

موت الأدب 

العمى والبصيرة 

محاورات کونفوشیوس 

الكلام رأسمال 

سياحت تامه إبراهيم بك (جا) 


عامل المنجم 


نخية من الشعراء 

جی آنبال وآلان وأودیت فیرمو 
النظامى الکنوجی 
فرنان برودل 

دیفید هوکس 

بول إيرليش 
الیخاندرو كاسونا وأنطونيو جالا 
بوحنا الآسیوی 

جوردن مارشال 

چان لاکوتیر 
يشعیاهو لیقمان 

رأبندرانات طاغور 
مجموعة من المؤلفين 

مجموعة من المبدعين 

میغیل دلیبیس 

فرانك بيجو 

مختارات 

ولتر ت. ستيس 
ایایس کأاشمور 

لورینزی فیلشس 

توم تیتنبرج 

هنری تروایا 

أيسوب 

إسماعيل فصيح 
نسنت ب. لیتش 


الحاج أبو يكر إمام 
زين العابدين المراغى 
بیتر أبراهامز 


EN 

مى التلمسانى 
عبدالعزیز بقوش 

بشیر السباعی 

إبراهيم فتحی 

زیدان عبدالحلیم زیدان 
صلاح عبدالعزیز محجوب 
بإشراف: محمد الجوهرى 
سهير المصادفة 

محمد محمود أبو غدير 
شکری محمد عیاد 
شکری محمد عیاد 
شکری محمد عیاد 
بسام یاسین رشید 
هدی حسین 

محمد محمد الخطابى 
إمام عبد الفتاح إمام 
أحمد محمود 

وجيه سععان عبد المسيح 
جلال البنا 

حصة إيراهيم المنيف 
محمد حمدى إبراهيم 
إمام عبد الفتاح إمام 
سلیم عبد الأمير حمدان 
محمد یحیی 

باسين طه حافظ 

فتحی العشرى 

دسوقی سعید 

عبد الوهاب علوب 

إمام عبد الفتاح إمام 
محمد علاء الدين منصور 
بدر الديب 

سعيد الغائنمی 

محسن سید قرجانی 
مصطفی حجازی السيد 
محمود سلامة علاوى 


محمد عبد الواحد محمد 


مختارات من النقد الأنجلو-أمريكى 
شتاء ۸٤‏ 

المهلة الأخيرة 

الفاروق 

الاتصسال الجماهيرى 

تاريخ يهود مصر فى الفترة العثمانية 
ضحايا التنمية 

الجانب الدينى الفلسفة 

تاريخ النقد الأدبى الحديث (ج؛) 
الشعر والشاعرية 

تاريخ نقد العهد القديم 

الجينات والشعوب واللغات 
الهيولية تصنع علمًا جديدا 

ليل أفريقى 

شخصية العريى فى المسرح الإسرائيلى 
السرد والمسرح 

مثنویات حکیم سنائی 

فردینان دوسوسیر 

قصص الأمير مرزيان 

عصر من دوم نابلیون حتی رحیل عبدالناصر 
قراعد جديدة المنه فى علم الاجتماع 
سیاحت نامه إہراهیم بك (جا) 
جوانب أخری من حیاتهم 
مسرحیتان طلیعیتان 

اعبة الحجلة (رايولا) 

بقايا اليم 

الهيولية في الكون 

شعرية كفافى 

فرانز کافکا 

العلم فى مجتمع حر 

دمار يىغسلافيا 

حکكاية غریق 

أرض المساء وقصائد أخرى 
السرح الإسپانى فى القرن السابع هشر 
علم الجمالية وعلم اجتماع الفن 


مأزق البطل الوحيد 

عن الذباب والفئران والبشر 
الدراقيل 

ما بعد المعلومات 


مجموعة من النقاد 
إسماعيل فصيع 

قالتین راسېوتین 

شمس العلماء شېلی النعمانى 
ادوین إمرى دآخرون 
یعقوب لانداوی 

جیرمی سببروك 

جوزایا رويس 

رینيه ويليك 

ألطاف حسين حالى 
زالمان شازار 

لویجی لوقا کافاللی- سفورز! 
رامون خوتاسندیر 

دان أوریان 

مجمومة من اللؤلفين 
سنائی الفزنوی 

جوناٹان کللر 

مرزبان ٻن رستم بن شردين 
ريمون فلاور 

آنتونی جیدنز 

زين العابدين المراغى 
مجموعة من المؤلفين 

ص. بیکیت 

خولیو کورتازان 

کازی ایشجورو 

باری بارکر 

جریجوری جوزدائیس 
رونالد جرای 

بول فیرابنر 

برانکا ماجاس 

جابرییل جارٹیا مارکٿ 
دیفید هریت لورانس 
موسی ماردیا دیف ہورکی 


ماهر شفیق فرید 

محمد علاء الدين منصور 
أشرف الصباغ 

جلال السعيد الحفنارى 
إبراهيم سلافة إبراهيم 
جمال أحمد الرفاعى رأحمد عبد االطيف حماد 
فخزی لبیب 

أحمد الأنصارى 

مجاهد عبد المنفم مجاهد 
جلال السعيد الحاناوى 
أحمد محمود هويدى 
أحمد مستجير 

علی یوسف علی 

محمد أبر العطا 

محمد أحمد صالح 
أشرف الصباغ 

يوسف عبد الفتاح فرج 
محمود حمدى عبد الغنى 
يوسف عیدالفتاح فرج 
سيد أحمد على الناصرى 
محمد محمود محى الدين 
محمود سلامة علاری 
اشرف الصباغ 

نادية البنهاوى 


السيد محمد نفادى 

متى عبدالظاهر إبراهيم 

السيد مبدالظاهر السيد 

طاهفر محمد علي البريرى 

السيد عبدالظاهر عبدالله 

ماری تیریز عبدالمسیع وخالد حسن 
امير إبراهيم العمرى 

مصطفی إبراهیم فهمی 

جمال عبدالرحمن 

مصطغی إبراهیم فهمی 


فكرة الاشمحلال 

الإسلام فى السودان 

دیوان شمس تبریزی (ج۱) 
الولاية 

مصر أرض الوادی 

العولمة والتحرير 

العربى فى الأدب الإسرائيلى 
الإسلام والغرب وإمكانية الحوار 
فى انتظار البرايرة 

سبعة أنماط من الفموض 

تاريخ إسبانبا الإسادية (معا) 
الغليان 

نساء مقاتلات 

مختارات قصصية 

الثتافة الجماهيرية والحداثة فى مصر 
حقول عدن الخضراء 

لغة التمزق 

طلم اجتماع العلوم 

موسوعة علم الاجتماع (ج؟) 
رائدات الحركة النسوية الصرية 
تاريخ مصر الفاطمية 

الفلسفة 

أفلاطون 

دیکارت 

تاريخ الفلسفة الحديثة 

الفجر 

مختارات من الشعر الأرمثى عبر العصور 
موسوعة علم الاجتماع (ج٣)‏ 
رحلة فی فکر زکی نجیب محمود 
مدينة المعجزات 

الكشف من حافة الزمن 

إبداعات شعرية مترجمة 

روايات مترجمة 

هدير المدرسة 

فن الرواية 

دیوان شعس تبریزی (ج؟) 
وسط الجزيرة العربية وشرقها (جا) 
وسط الجزير العربية وشرقها (ج؟) 
المضارة الغربية 


آرثر هومان 

ج. سبئسر تریمنجهام 
مولانا جلال الدين الرومى 
میشیل تود 

رویین فیرین 

الانكتاد 

جیلارافر ~ رایوع 
کامی حافظ 

ج م کویتز 

وليام إمبسون 

لیفی بروفنسال 

لاورا إسكيبيل 

إلیزابیتا آدیس 
جابرییل جارٹیا مارکٿ 


جوردن مارشال 

مارجو بدران 

ل. . سیمینوفا 

دیف روینسون وجودی جروفز 
دیف روپنسون وکریس جرات 
ولیم کلی رایت 

سیر آنجوس فریزر 

اقلام مختلفة 

جوردن مارشال 

زکی نجیب محمود 

إدوارد مندوٹا 

هوراس وشلی 

آوسکار وأیاد وصمویل جونسون 
جلال آل أحمد 

میلان کوندیرا 

مولاتا جاال الدين الرومى 
ولیم چیفور بالجریف 

ولیم چیفور بالجریف 


توماس سی. باترسون 


طلعت الشاب 

فؤاد محمد عکود 

إبراهيم اللسوقى شتا 
أحمد الطيب 

عنایات حسین طاعت 
یاسر محمد جادااله وعربی مدیولی أحمد 
نادية سليمان حافظ وإيهاب صلاح فايق 
صلاح مبدالعزیز محجوب 
ابتسام عبدااله سعید 
صیری محمد حسن عبدالتبی 
على عبدالروف البمبى 
ثادية جمال الدين محمد 
توفیق على منصور 

على إبراهيم منوفى 
محمد طارق الشرقاری 
عبداللطيف عبدالحليم 
رفعت ساام 

ماجدة محسن أباظة 
يإشراف: محمد الجوهرى 
على بدران 

إمام عبد الفتاح إمام 
إمام عبد الفتاح إمام 
إمام عبد الفتاح إمام 
محمود سید آحمد 

عبادة كُحيلة 

قارو‌جان کازانجیان 
بإاشراف: محمد الجوهرى 
إمام عبد الفتاح إمام 
محمد أو العطا 

على یوسف على 

لويس عوض 

لويس عوض 

عادل عبدالمنعم سوولم 
بدر الدین عرودکی 
إبراهيم الدسوقى شتا 
صبری محمد حسن 
صسبری محمد حسن 


شوقی جلال 
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الأديرة الأثرية فى مصر 

الاستعمار والثورة فى الشرق الأرسط 
السيدة باربارا 

ت. س إلیوت شاعرا رنافدا رکاتبًا مسرحیا 
فنون السينما 

الچينات: الصراع من أجل الحياة 
البدايات 

الحرب الباردة الثقافية 

من الأدب الهندى الحديث والمعاصر 
الفردوس الأعلى 

ملبيعة العلم غير الطبيعية 

السهل يحترق 

هرقل مجنونا 

رحلة الخواجة حسن نظامى 
سیاحت نامه إبراهیم بك (ج٣)‏ 
الثقافة والعولة والنظام العا مى 

الفن الروائی 

دیوان منجوهری الدامغانی 

علم اللغة والترجمة 

المسرح الإسبانى فى القرن العشرين (جا) 
المسرح الإسبانى فى القرن العشرين (جا) 
مقدمة للأدب العريى 

فن الشعر 

ساطان الأسطورة 

مکیٹ 

فن النحو بين اليونانية والسريانية 
مأساة العبيد 

ثورة فى التكنولوجيا الحيوية 

الور بررمٹپوں ف الادبين الإنجلیزى واللرتسى (مجا) 
اسطررۃ ہرومٹپریس ی الادبین النجلیزی واللرنسى (مع؟) 


الحماسة: الثقد الكانطى التاريخ 
الشعور 

علم الوراثة 

الذهن واخ 

یونچ 


س. س والترز إبراهيم سلامة 

جوان أر. لوك عنان الشهاري 

رومولو جلاجوس محمود علی مکی 

أقلام مختلفة ماهر شفیق فرید 

فرانك جوتیران عبد القادر التلمساتى 
بریان فورد احمد فوزی 

إسحق عظيموف ظریف عبدالله 

ف.س. سوندرز طلعت الشايب 

بریم شند وآخرون سمیر عبدالحمید 

مولانا عبد الحليم شرر الكهنوى جلال الحفناوى 

لویس ولبیرت سمیر حنا صادق 

خوان رولغو على البمبى 

يوریيیدس أحمد عتمان 

حسن نظامی سعير عبد الحعيد 

زين العابدين المراغى محمود سلامة علاری 
انتولی کنج محمد یحیی وآخرون 
دیفید لودج ماهر البطوطى 

أبو نجم أحمد بن قوص محمد نور الدين عبدالنعم 
جورج موتان احعد زکریا إپراهيم 
فرانشسکی رويس رامون السيد عبد الظاهر 
فرانشسکو رويس رامون السيد عبد الظاهر 

روجر آلن نخبة من المترجمين 
بوالو رجاء ياقوت صالح 
جۈزیف کامبل در الدين حب الله الديب 
دیوٹیسیوس ٹراکس وروسف الأهوانی ماجدة محمد آنور 

أیو بكر تفاوابلیوه مصطفی حجازی السيد 
جين ل. مارکس هاشم أحمد فژاد 

لویس عوض جال الجژیری ربیاء چاهین رإیزابیل کال 
لويس عوض جمال الجزيرى و محمد الجندى 
جون هيتون وجودى جروفز ‏ إمام عبد الفتاج إمام 
جين هوب ويورن فان لون إمام عبد الفتاح إمام 
ريوس إمام عيد الفتاح إمام 
کروزیو مالابارته صلاح عبد الصبور 
چان فرانسوا لیوتار نبیل سعد 

دیفید بابینی محمود محمد أحعد 
ستیف جونز ممدوح عبد المنعم أحمد 
آنچوس چیلاتی جمال الجزیرى 

ناجی هید محيى الدين محمد حسن 


مقال فى النهج الفلسفى 

روح الشعب الأسود 

أمثال فلسطينية 

القن كمدم 

جرامشی فی العالم العربی 
محاكعة سقراط 

بلا غد 

الأدب الروسى فى السنوات العشر الأخيرة 
صور دریدا 

عة السراج فى حضرة التاج 
تاريخ إسبانيا الإسلامية (مج؟ء جا) 
وجهات غربية حديثة فى تاريخ القن 
هن الساتورا 

اللعب بالتار 

عالم الآثار 

المعرفة رالممىلحة 

مختارات شعرية مترجمة (جا) 
يوسف وزلیخا 

رسائل عيد الميلاد 

کل شىء عن التمثيل الصامت 
عندما جاء السردين 

القصة القصيرة في إسبانيا 
الإسلام فى بريطانيا 

لقطات من المستقبل 

عصر الشك 

متون الأهرام 

فلسقة الولاء 

نظرات حائرة (وقمىص أخرى من الهتد) 
تاریخ الأب فی إيران (ج٣)‏ 
اضطراب فى الشرق الأوسط 
قصائد من رلکه 

سلامان وابسال 

العالم البرجوازى الزائل 

الموت فى الشمس 

الركض خلف الزمن 

سحر مصر 

الصبية الطائشون 

المتصوفة الأرلون فى الأدب التركى (جا) 
دليل القارئ إلى الثقافة الجادة 


کولنجوود فاطمة إسماعيل 
ولیم دی بویز أسعد حليم 
خاییر بیان عبدالله الجعيدى 
جينس مينيك هویدا السباعی 

شيل بروندینو کامیلیا صبحی 
آبف. ستون نسیم مجلی 
شیر لایموفا- زنیکین آشرف الصباغ 
نخية أشرف الصباغ 
جایتر ياسبیفاك وکرستوفر نوریس حسام نایل 
مؤلف مجهول محمد علاء الدين منصور 
لیفی برو فتسال نخية من المترجمين 
دبلیر یوجین کلینباور خالد مفلح حمزة 
تراث یونانی قدیم هانم سلیمان 
آشرف اسدی محمود سلامة علاوی 
فیلیب بوسان کرستین یوسف 
جورجین هابرماس حسن صقر 


نور الدين عبد الرحمن بن أحمد عبد العزيز بقوش 


تد هیوز محمد عيد إبراهيم 
مارفن شبرد سامی صلاح 

ستیفن جرای سامية دياب 

نخبة على إبراهيم منوفى 
نبیل مطر بکر عیاس 

آرثرس کلارك مصطفی فهمی 

ناتالی ساروت فتحی العشری 

تنصوص قديمة حسن صایر 

واا ونش أحمد الأنصارى 

نخبة جلال السعيد الحفنارى 
على أصغر حكىت محمد علاء الدين منصور 
راینر ماریا رلکه حسن حلمی 

نور الدين عبدالرحمن بن أحمد عبد العزيز بقوش 
تادین جوردیمر سمیر عبد ریه 

بیتر بلانجوهھ سمیر عبد ریه 

بوه ندائی يوسف عبد الفتاح فرج 
رشاد رشدی جمال الجزیری 

جان کوکتو بكر الحلى 

محمد فؤاد کویریلی عبدالله أحمد إيراهيم 
آرثر والدرون وآخرون أحمد عمر شاهين 


بانوراما الحياة السياحية 
مبادئ المنطق 

قصائد من کفاقیس 

الفن الإسلامى فى الأندلس (الزخرفة الهندسية) 
الان الإسلامي فى الأندلس (الزخرفة النباتية) 
التيارات السياسية فى إيرأن 
الميراث المر 

متون هیرمیس 

أمثال الهوسا العامية 

محاورات بارمتیدس 
آنٹروپولوچيا اللغة 

التصحر: التهديد والمجابهة 
تلميذ بابثيبرج 

حركات التحرير الأفريقية 

حداثة شکسییر 

سام باریس 

نساء يركضن مع الڌئاب 

القلم الجرىء 

المصطلح السردى 

المرأة فى أدب نجيب محفوظ 
الفن والحياة فى مصر الفرعونية 
المتصوفة الأولون فى الدب التركى (ج٣)‏ 
عاش الشباب 

کیف تعد رسالة دکتوراه 

اليوم السادس 

الحلود 

الغضب وأحلام السنين 

تاريخ الأدب فى إيران (ج٤)‏ 
المساقر 

ملك فى الحديقة 

حديث عن الخسارة 

أساسيات آللغة 

تاریخ طبرستان 

هدية الحجاز 

القصص التى يحكيها الاطفال 
مشترى العشق 

دقاعًا عن التاريخ الادبى النسوى 
أغنیات وسوناتات 

مواعظ سعدی الشیرازی 


أقلام مختلفة 

جوزایا رويس 
قسطنطین کفافیس 
باسیلیو بابون مالدوناند 
باسیلیو بابون مالدوناند 
حجت مرتضی 

بول سالم 

نصوص قديمة 
أفلاطون 

آندریه جاکوب ونویلا بارکان 
آلان جرينجر 

هاینرش شبورال 

ریتشارد جیبسون 
إسماعيل سراج الدين 
شارل بودلیر 

کلاریسا بنکولا 

جیرالد برنس 

فوزية العشماوى 

کلیرلا لویت 

محمد فؤاد کوبریلی 

واغ مينغ 

أمبرتو یکو 

أندريه شديد 

ميان کوندیرا 

نخبة 

على أصغر حكمت 

محمد إقبال 

سنیل اث 

جونتر جراس 

ر. ل. تراسك 

بهاء الدين محمد إسفنديار 
محمد إقبال 

سوزان إنجيل 

محمد على بهزادراد 
جانیت تود 

چون دن 

سعدی الشیرازی 


عطية شحاتة 

أحمد الانصارى 

نيم عطية 

على إيراهيم منوفى 

على إيراهيم مثوفى 
محمود سلامة علاری 
بدر الرفاعی 

عمر الفاروق عمر 
مصطقی حجازی السيد 
حبیب الشارونی 

لیلی الشربینی 

عاطف معتعد وآمال شاور 
سید أحعد فتع الله 
صبری محمد حسن 
نجلاء ہو عجاج 

محف أحمد تفل 
مصطفي عحمود محمد 
الباق عبدالهادى رضا 
عاہد خزندار 

قوزية العشماوى 

فاطمة عبدالله محمود 
عبدالله أحمد إبراهيم 
وحيد السعيد عبدالحميد 
على إيراهيم منوفى 
حمادة إبراهيم 

خالد آبو اليزید 

إبوار الخراط 

محمد علاء الدين متنصور 
يوسف عبدالفتاح قرج 
جمال عبدالرحمن 
شیرین عبدالسلام 

رانیا إبراهيم يوسف 
احمد محمد تأادی 

سمير عبدالحميد إيراهيم 
إيزابيل كمال 

يوسف عیدالفتاح فرج 
رهام حسين إبراهيم 
بپاء چاهین 

محمد علاء الدين متنصور 


من الأدب الباكستانى المعاصر 
الأرشيفات والمن الكبرى 

الحافلة الليلكية 

مقامات ورسائل أندلسية 

فى قلب الشرق 

القوي الأريع الاساسية فى الكون 
آلام سیارش 

السافاك 

سارتر 

کامی 

مومو 

الريأضيات 

هوکنج 

ربة المطر والملابس تصنع التاس 
تعويذة الحسى 

إيزابيل 

المستعريون الإسبان فى القرن ٠١‏ 
الأدب الإسبانى المعاصر باقلام كتابه 
معجم تاریخ مصر 

اتتصار السعادة 

خلاصة القرن 

همس من الماضى 

تاريخ إسبانيا الإسلامية (مجاء جا) 
أغنيات المنفى 

الجمهررية العالية للقداب 

صورة کوکب 

مبادئ النقد الأدبى والعلم والشعر 
تاريخ النقد الأدبى الحديث (جه) 
سياسات الزمر العاكمة فى مصر العمائية 
العمبر الذهبى للإسكندرية 

مکرو میجاس 

الرلاء والقيادة 

رحلة لاستكشاف افريقيا (جا) 
إسراعات الرجل الطيف 

لوائح الحق ولوامع العشق 

من طأووس إلى فرح 

الخفافيش وقصص أخرى 
بانديراس الطاغية 


مایف بینشی 

ندوة لويس مأسينيون 
إسماميل فيح 
تقی نجاری راد 
لورانس جين 

فیایب تودی 

دیفید میروفتس 
مشیائیل إنده 
زيادون ساردر 
Da‏ ماك ایفوی 
تودور شتورم 

ديفيد إبرام 

أندریه جید 

مانویلا مانتاناریس 
أقلام مختلفة 

جوان فوتشرکنج 
برتراند راسل 
کارل بوپر 

جینیفر اکرمان 
لیفی بروفنسال 
ناظم حکمت 
باسکال کازانوفا 
فریدریش دورنیمات 
آ. 1. رتشاردز 
رينيه ويليك 

جين هاثوای 

جون مايو 

فواتیر 

روی متحدة 


نور الدين عبدالرحمن الجامى 


محمود طلوعی 


بای إنكلان 


سمير عبدالحميد إبراهيم 


عثمان مصطفی عثمان 


إمام عبدالفتاح إمام 
إمام عبدالفتاح إمام 
إمام عبدالفتاح إمام 
باهر الجوفرى 

ممدوح عبد المنعم 
معدوح عبدالمنعم 

عماد حسن بکر 

حمادة إبراهيم 

جمال عبد الرحمن 
طلعت شافين 

عتان الشهاوى 

إلهامى عمارة 

الزواوى بغورة 

أحمد مستجير 

محمد البخارى 

أمل الصيان 

أحمد كامل عبدالرحيم 
مصطفی بدوی 

مجاهد عبدالمنعم مچاهد 
عبد الرحمن الشيخ 
الطيب بن رجب 

شرف محمد کیلانی 
عبدالله عبدالرازق إيراهيم 
وميد النقاش 

محمد علاء الدين منصور 
هحمودد سلامة علاری 
محمد علإء الدين منصور ومبد العفيظ يعقرب 


جویس 

الريمانسية 

توجهات ما بعد الحداثة 
تاريخ الفلسغة (مج) 

رحالة هندی فی بلاد الشرتق 
بطلات وضحایا 

موت المرابي 

قواعد اللهجات العربية 

رب الأشياء الصغيرة 
حتشبسوت (المرأة الفرعونية) 
اللفة العربية 


أمريكا اللاتينية: الثقافات القديمة 


حورل وزن الشعر 

التحالف الأسود 

نظرية الك 

م فن الور 

الحركة النسائية 

ما بعد الحركة النسائية 
الفلسفة الشرقية 

لينبن والثورة الرىسية 
القاهرة: إقامة مدينة حديثة 


خمسون هاما من السينما الفرنسية 


تاريخ الفلسفة الحديثة (مجه) 
لا تنسنی 


النساء فى الفكر السياسى الغربى 


الموريسكيون الأندلسيون 


نحو مفهوم لاقتصاديات الموارد المابيعية 


الفاشية والنازية 
لكان 


مله حسين من الأزهر إلى السوريون 


الدولة المارقة 
ديمقراطية القلة 

قصص اليهود 

حكايات حب ويطولات فرعونية 


محمد هوتك محمد آمان صاقي 
ليود سبنسر وأندرزجی كروز إمام عبدالفتاح إمام 
کرستوفر وانت وأندزجی کلیموفسکی إمام عبدالقتاح إمام 
کریس هوروکس وزوران جفتيك إمام عبدالفتاح إمام 
باتريك کیری واوسکار زاریت إمام عبدالفتاح إمام 
دیفید نوریس وکارل فلئت حمدی الجابرى 
دونکان هیث وچودن بورهام عصام حجازی 
نیکرلاس زریرج ناجی رشوان 

قردريك کویلستون إمام عبدالقتاح إمام 
شیلی النعمانی جلال السميد العفناوى 
إيمان ضياء الدين بيبرس عايدة سيف الدولة 
صدر الدين هينى محمد علاء الدين منصور وعبد الحفيظ يعترب 
کرستن بروستاد محمد طارق الشرقاری 
آرونداتی ردی فخری لبیب 

قوزية أسعد ماهر جویجاتی 

کیس فرستیغ محمد طارق الشرقاوی 
لاوریت سیجورنه صالح طمانی 

پرویز ناتل خانلری محمد محمد يونس 
الکسندر کوکبرن وجیقری سانت کلیر ‏ أحمد محمود 

چ. پ. ماك یشوی ممدوح عبدالمنعم 

ديلان إيفانز وأوسكار زاريت مموح عبدالمنعم 

نخبة جمال الجزیری 

صوفیا فوکا وریییکا رایت جعال الجزیری 
ربتشارد أوزبورن ويورن فان لون إمام عبد الفتاح إمام 
ریتشارد إیجناتری واوسکار زاریت محیی الدین مزید 

جان لوك آرنو حلم طوسون وغزاد الدهان 
رینیه بریدال سوزان خليل 

فردريك کویلستون محمود سيد أحمد 
مریم جعفری هویدا عزت محمد 
سوزان موالر وکين إمام عبدالقتاح إمام 
مرٹیدس غارٹیا أرینال جمال عبد الرحمن 

توم تیننبرج جلال البنا 

ستوارت هود وليتزا جانستز إمام عبدالفتاح إمام 
داریان لیدر وجودی جروفز إمام عبدالفتاح إمام 
عبدالرشید الصادق محمودی مبدالرشيد الصادق محمودى 
ویلیام بلوم كمال السيد 

مایکل بارنتی حصة إيراهيم المنيف 
لويس جنزیرج جمال الرفاعی 

فيولين فانويك فاطعة محمود 
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التفكير السياسى 

روح الفلسفة الحديثة 

جلال الوك 

الأراضى والجودة البيئية 

رحلة لاستكشاف آفريقيا (ج) 
دون کیخوتی (القسم الاول) 

دون کیخوتی (القسم الثانی) 

الأدب والنسوية 

سوت مصر: أم كلثوم 

أرض الحبايب بعيدة: بيرم التونسى 
تاريخ الصين 

الصين والولايات المتحدة 

المقهسى (مسرحية صينية) 
تسای ون جى (مسرحية صينية) 
عباءة النبى 

موسوعة الأساطير والرموز القرعونية 
النسوية وما بعد النسوية 

جمالية التلقى 

التوبة (رواية) 

الذاكرة الحضارية 

الرحلة الهندية إلى الجزيرة العربية 
الحب الذى كان وقصائد أخرى 
هسرل: الفلسفة علمًا دقىقًا 

أسمار الببغاء 

نصوص قصصية من روائع الأب الأفريقى 
محمد على مؤسس مصر الحديثة 
خطابات إلى طالب الصوتيات 
كتاب الموتى (الخروج فى النهار) 
اللوبى 

الحكم والسياسة فى أفريقيا (جا) 
العلمائية والنوع والدولة فى الشرق الأوسط 
النساء رالنوع فى الشرق الأرسط الحديث 


. تقاطعات: الأمة والمجتمع والجنس 


فى طفولتى (دراسة فى السيرة الذاتية العربية) 
تاريخ النساء فى الغرب (جا) 
أصوات بديلة 

مختارات من الشعر الفارسى العديث 
تابات أساسية (جا) 


میجیل دی ٹربانتس سابیدرا 
میجیل دی ٹربانتس سابیدرا 
ہام موريس 

فرجینیا دانیلسون 

ماريلین بوث 

هلدا هوخام 

لیوشیه شنج و لی شی دونج 
لارشه 

کو مو روا 

روی متحدة 

رويیر جاك تییو 

سارة چامیل 

هانسن روبیرت یاوس 

نذير أحمد الدهلوى 

يان اسمن 

رفيع الدين المراد أبادى 
هُسُرل 

محمد قادری 

جی فارجیت 

هارواد بالمر 

نصوص مصرية قديمة 
إبوارد تيفان 

إکوادو بانولی 

نادية العلى 


جودیث تاکر ومارجریت مریودز 


تیتز رووکی 
آرثر جولد هامر 
هدى الصدة 


مارتن هايدجر 


ربيع وشبة 
أحمد الأتنصارى 
مجدی عبدالرازی 
محمد السيد الذنة 
عبد الله عبد الرازق إبراهيم 
سليمان العطار 
سليمان العطار 
سهام عبدالسلام 
عادل هلال عناتنی 
سحر توفیق 
شرف کیلانی 
عبد العزيز حمدى 
عبد العزيز حمدى 
عبد العزيز حمدى 


رضوان السيد 
قاطعة محمود 
أحمد الشامى 
رشید بنحدو 
سمير عبدالحميد إبراهيم 
بذالحلیم مبدافقنی رجب 


سمير عبدالحميد إبراهيم 
سمير عبدالحميد إبراهيم 
محمود رجب 

عبد الوهاب علوب 

سمیر عبد ریه 

محمد رقعت عواد 

محمد صالح الضالع 
شريف الصيفى 

حسن عبد ريه المصرى 
مصطفی ریاض 

أحمد على بدوى 

طلعت الشاب 

سحر فراج 

هالة كمال 

محمد تور الدين عبدالمنعم 
إسماعيل المصدق 


طبع بالهيئة العامة لشثون المطابع الأميرية 


رقم الإیداع ٥۰٤۱‏ / ۲۰۰۴۳ 


ڪن ابا ساس 


يعتقد هايدجر أن السؤال الوحيد الذى استحوذ على تفكيره هو سؤال الكون الذى 
ظل منسيا طوال تاريخ التفكير الغربى؛ فالميتافيزيقا الغربية تتساءل منذ بدايتها عن حقيقة 
الكائن» أما الكون ذاته الذى يسمح بأن يتجلى لنا الكائن فإنه بقى فى طى النسيان. على أن 
هايدجر لا يفهم النسيان بوصفه حددًا بشرياء بل سمة للكون ذاته. 
يضم هذا الكتاب الجزء الأول من دراسة هايدجر التى تحمل عنوان "منبع الأثر الفنى' 
a‏ ا کی ا اا دة فی کر هان ر 
علارة غل أنه مل على أغادة انقرف فة الف الائدة تخو هة جد رة :وغ غاد 
طرح سؤال الفن انطلاقًا من أرضية جديدة تمامًاء كما أنه يعالج قضايا أساسية مثل الحقيقة 
والعالم والتاريخ واللغة. وفوق ذلك فإن هذا النص يمثل حلقة أساسية فى تطور هايدجر 
الفكرى تربط بين رآيه فى عمله "الكون والزمان' وتفكيره فى المرحلة المتآخرة؛ كل ذلك 
Na SSN aa E E ASI E‏ 


